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Vorwort 


Die griechische Sprach- und Literaturtradition mit ihren mannigfaltigen Stilebenen 
und ihrer dreitausendjährigen Entwicklung gehört zu den faszinierendsten Phänomen 
der europäischen Kulturüberlieferung und hat seit der Renaissance und dem Huma- 
nismus die Aufmerksamkeit und die Bewunderung vieler Gelehrter und Forscher auf 
sich gezogen. Die Spätantike blieb freilich ein Stiefkind der klassischen Philologie, 
ebenso wie die griechische Patristik, die jedoch in den theologischen Studien früh eine 
wesentliche Stütze fand. Das byzantinische Jahrtausend mußte länger zuwarten, um 
die Vorurteile der europäischen Geschichtsschreibung revidiert zu schen, die vor allem 
in der Aufklärung die Dimension eines negativen Pauschalurteils angenommen haben 
und zum Ausschluß des Byzantinischen Reiches aus dem Kanon der europäischen Ge- 
schichte, wie er etwa in den Schulbüchern reflektiert ist, führten. Die byzantinische 
Literatur stieß vielfach auf das gleiche Unverständnis und wurde lange Zeit in ihrer 
Eigenprägung kaum erkannt und bloß als Erbträger und Quellenarchiv der Alten Herr- 
lichkeit rezipiert. Dies ändert sich erst in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts mit 
der wissenschaftlichen Fundierung der Byzantinistik durch Karl Krumbacher. In dieser 
Phase etwa ist zum erstenmal auch ein etwas regeres Interesse an der neugriechischen 
Sprache und Literatur zu verzeichnen, sei es durch Übersetzungen oder sprachwissen- 
schaftliche Untersuchungen, durch den Sprachstreit um 1900 oder die ersten Literatur- 
geschichten. Ein genuines Interesse an der neugriechischen Literatur und Philologie 
setzt jedoch erst später im 20. Jahrhundert ein. 

Die griechische Literatur und Sprache bildet eine Einheit, trotz aller Entwicklungen, 
Beeinflussungen, Wandlungen und Mutationen, der Ausformung ganz verschiedener 
Stilebenen, der heuristischen Scheidung von hoch- und volkssprachlicher Literatur in 
Byzanz und der vereinfachenden Kodifizierung der Sprachtraditionen zwischen ka- 
tharevousa (Reinsprache) und dimotiki (Volkssprache) im 19. Jahrhundert. Dieser An- 
sicht ist auch der vorliegende Band verpflichtet, der zehn Studien zusammenstellt, die 
griechische Literaturphänomene vom 3. Jahrhundert v. Chr. bis ins 20. Jahrhundert auf 
ganz verschiedenen Stil- und Ausdrucksebenen und in unterschiedlichen genres der 
Belletristik, mit einem gewissen Schwerpunkt auf das 19. Jahrhundert, zusammenstellt. 
Dabei kommen mimischer Vortrag, cento-Komposition, Passionsspielentwürfe, Volks- 
buch und populäre Lesestoffe, Übersetzungen und Originaldramatik, Sprachsatiren und 
Dialektkomödien, Novellistik und Dichtung zur Sprache. In gewisser Hinsicht stellt 
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der Band den dritten Teil eines Triptychons dar, das mit 27 Studien in den Beiträgen 
zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, 2 Bde., Wien/Kóln/ 
Weimar, Böhlau-Verlag 2006/07 (S. 356+444) begann und in den 24 Beiträgen der 
Studien zur Volkskunde Südosteuropas und des mediterranen Raums, Wien/Köln/Weimar, 
Böhlau-Verlag 2009 (S. 738) seine Fortsetzung fand. In diesen Bänden war neben den 
komparativen Studien jeweils der zweite Teil spezifisch griechischen Themenstellungen 
gewidmet. 

Wie schon in diesen voraufgegangenen Bänden umfaßt auch dieser Studien, die 
zum Großteil zum erstenmal in einer der europäischen Hauptsprachen erscheinen und 
sich in ihrer Erstfassung (mit Ausnahme der ersten Kapitel) vorwiegend an ein griechi- 
sches Leserpublikum gerichtet haben. Die meisten Beiträge wurden nicht bloß über- 
setzt, sondern durchwegs überformt, gekürzt und überarbeitet, sowie mit Nachträgen 
versehen; die einschlägige Bibliographie wurde auf den letzten Stand gebracht, neuere 
Forschungsmeinungen wurden berücksichtigt und eingearbeitet. Über Erstveröffentli- 
chungen und die Art und Form der Bearbeitung gibt der Quellennachweis am Band- 
ende Auskunft. Griechisches wird bis 1453 in der aus der humanistischen Tradition 
bekannten Schreibweise wiedergegeben, in Texten nach 1453 wird das nun schon einige 
Jahrzehnte gültige monotonische Akzentuierungssystem verwendet. Autorennamen 
werden transskribiert, Werktitel der Belletristik vielfach auch ins Deutsche übersetzt; 
im Falle von Kurzzitaten originaler Textpassagen wurde von Übersetzungen Abstand 
genommen. Die Reihenfolge der Einzelkapitel folgt chronologischen Kriterien und 
spannt den Bogen von der Spätantike bis ins 20. Jahrhundert. 

Das erste Kapitel, »Die spätantiken Mimiamben des Herodas: mimischer Solovortrag 
oder theatralische Aufführung ze, führt ins 3. Jahrhundert v. Chr. und beschäftigt sich mit 
den sieben (bzw. acht) »Mimiamben« des Herodas (Herondas oder auch Herodes), kur- 
zen dialogischen genre-Szenen aus dem hellenistischen Stadtleben, die im allgemeinen 
als Texte für einen mimischen Solovortrag erachtet werden, neuerdings allerdings auch 
als Dialogtexte für eine Iheateraufführung apostrophiert wurden; eine akribische Un- 
tersuchung der problematischen Passagen, wo Bühnenraum, Bühnenzeit und Personen- 
handlung unterdefiniert bleiben, engt den Spielraum der Interpretationsmöglichkeiten 
derart ein, daß das Ergebnis einer intendierten Mimus-Deklamation augenfällig wird. 
Das zweite Kapitel, »Christus patiens und antike Tragödie. Vom Verlust des szenischen 
Verständnisses im byzantinischen Mittelalter«, beschäftigt sich mit dem umfangreichen 
Dialog-cento des »Xpıotög näcywv« und den zahlreichen Problemen, die diese Stellen- 
kompilation aus antiken Tragödien und Evangelienberichten aufwirft, und liefert einen 
Beitrag zur Datierung des Werkes (4./5. Jahrhundert oder 11./12.), zu Autorenkreis und 
Zielpublikum, sowie zu seiner literarischen Entität: christliche Tragödie, Passionsspiel 
oder Dialoggedicht eines k&vrpwv? Die Untersuchung geht in drei Teilen vor sich: Ana- 
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lyse von Raum, Zeit und Logik der Handlungssequenz, Vergleich mit den mittelby- 
zantinischen Passionsbildzyklen (Staurosis, Apokathelosis, Ihrenos) und Analyse der 
ausgedehnten Judasverfluchungen aus dem Munde der Mutter Gottes, die vielfach der 
euripideischen »Medea« entnommen sind. Das dritte Kapitel, »Der Zypriotische Passi- 
onszyklus und seine Probleme«, behandelt einen ähnlichen dialogischen cenzo-Text (vor 
1320) und seine philologischen Probleme (Autorschaft, Datierung, westliche oder öst- 
liche Provenienz, Aufführbarkeit usw.), zu dem eine umfangreiche Kontroversliteratur 
vorliegt. Der Text ist insofern einmalig in der byzantinischen Literatur, als der Prolog 
an den Spielleiter ohne Zweifel eine intendierte Aufführung nahelegt, von den Bibel- 
und Apokryphenzitaten sind allerdings nur die Anfangsworte (incipit) angegeben, die 
durch »Bühnenanweisungen« im Imperativ verbunden sind. Eines der Ergebnisse dieser 
Untersuchung ist, daß der eigenartige Text, der im berühmten Miszellenkodex Cod. Vat. 
Palat. graec. 367 erhalten ist, dessen Schreiber ein Sekretär der Königskanzlei von Zypern 
gewesen zu sein scheint, in dem Zustand wie er uns vorliegt, wohl kaum hätte wirklich 
aufgeführt werden kónnen. Die Untersuchung dieser Fragen führt in die Eigenart der 
levantinischen Gesellschaft und Mischkultur Zyperns mit westlich-mittelalterlichen und 
byzantinischen Elementen zur Zeit der Kreuzfahrerherrschaft. Das vierte Kapitel, »Das 
griechische Volksbuch des Bertoldo (1646): von der Dialoghaftigkeit eines popularen 
Lesestoffes«, analysiert eine der beliebtesten Volkslektüren des neueren Griechentums 
unter dem Aspekt der Dialoghaftigkeit, wo die Narration in szenische Strukturen um- 
schlägt und den Leser zum Zuschauer werden läßt; dramatische Elemente finden sich 
demnach wie in der byzantinischen Literatur ebenfalls in nachbyzantinischer Zeit auch 
in Literaturkategorien, die mit dem Drama an sich nichts zu tun haben. Das fünfte Ka- 
pitel, Germanograecia zu Beginn des 19. Jahrhunderts: die literarischen Übersetzungen 
von Konstantinos Kokkinakis und Ioannis Papadopoulos«, analysiert die Translations- 
strategien der vier Kotzebue-Übersetzungen von Konstantinos Kokkinakis (Wien 1801) 
und die beiden Übersetzungen von Ioannis Papadopoulos, die handschriftliche Über- 
setzungsübung der »Quäker« desselben Trivialschriftstellers (Bukarest 1813/14) und die 
druckschriftliche Prosafassung der taurischen »Iphigenie« von Goethe (Jena 1818). 
Ebenfalls ins 19. Jahrhundert führen auch die folgenden Kapitel: Kapitel 6, »Frau- 
endramatik zur Zeit der griechischen Revolution«, ist drei weiblichen Autorinnen mit 
ausgesprochen »feministischem« Bewufštsein (die Prologe sind explizit an die werten 
»Leserinnen« gerichtet), die jedoch untereinander ein völlig unterschiedliches Persón- 
lichkeitsprofil aufweisen, und ihren Literaturwerken gewidmet, die die Übersetzung, 
die weitreichende Bearbeitung und das Originaldrama umfassen: Mitio Sakellariou mit 
zwei Goldoni-Übertragungen (»Amor paterno« und »La vedova scaltra« Wien 1818), 
Elisabeth Moutzan-Martinegou mit einer Bearbeitung des »Geizigen« von Moliere, 
die jedoch bereits ein Originaldrama darstellt (»:bUápyupog«, erst 1965 ediert), und 
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Evanthia Kairi mit dem ersten patriotischen Drama über den heroischen Exodus von 
Mesolongi im Freiheitskampf 1826 (»Nicrjpartog«, Nauplion 1826). Das siebente Ka- 
pitel, »Die patriotische Dramatik im 19. Jahrhundert«, verfolgt den Werdegang einer 
Dramengattung, die mit Evanthia Kairi ihren Anfang genommen hat und Episoden 
und Persönlichkeiten des Unabhängigkeitskrieges von 1821 dramatisiert, bis zum 
Jahrhundertende; interessanterweise emanzipiert sich diese Dramengattung von der 
klassizistischen Tragödie der haute tragédie, die weiterhin als ästhetisches Vorbild der 
Historienstücke gilt, und bringt Kampfszenen, Explosionen usw. auf die Bühne; die 
patriotische Dramatik war überaus beliebt und von vornherein ein gesicherter Auffüh- 
rungserfolg, eine Tatsache, die zusammen mit den Preisausschreibungen der Athener 
Universität zu einer übermäßigen Produktion dieser Gattung geführt hat. Das achte 
Kapitel, »Griechische Sprachsatire im bürgerlichen Zeitalter«, untersucht die Sprach- 
satiren und Dialektkomödien des 19. Jahrhunderts unter drei Gesichtspunkten: r. die 
Satire auf die gelehrter Schulmeister und Sprachpedanten mit ihrem Altgriechisch 
(bzw. dem, was sie darunter verstehen), was sich im Laufe des Jahrhunderts zu einer 
Parodie der Reinsprache als Idiom der Gebildetheit und des sozialen Anspruchs geho- 
bener Bürgerschichten entwickelt, 2. die Satire auf die Lokalidiome, die ebenfalls mit 
den »Korakistika« von Iak. Rizos Neroulos einsetzt (1813) und in der »Babylonia« von 
D. Vyzantios (1836) ihren Höhepunkt findet, jedoch noch in vielen Komödien bis zur 
Entstehung des griechischen Schattentheaters in Patras um 1890 erhalten bleibt, und 3. 
den Fremdwortgebrauch, wo in der belle époque das Französische als Bildungs- und Re- 
präsentationssprache im Munde windiger Aufsteiger und aufgeblasener Bürgersfrauen 
als Überfremdung und unkritische Nachäffungssucht westlicher Moden kritisiert wird. 
Das neunte Kapitel, »Der Tod des Pallikaren von Kostis Palamas (1891). Studien zur 
griechischen Dorfnovelle«, ist dem Musterbeispiel der provinzrealistischen Prosaidylle 
(»Ethographismus«) gewidmet, das im Falle von Palamas jedoch bereits über die thema- 
tischen Vorgaben der Literaturgeneration von 1880 hinausweist, die die neugriechische 
Volkskultur als nostalgisch verklärtes Identifikationspotential der Nationalkultur Grie- 
chenlands propagiert hat. Die minuziöse Analyse der Novelle untersucht vor allem das 
ironische Spiel des Autors mit seinen Lesern, die Überraschungseffekte im ständigen 
Wechsel der Sichtweisen sowie den Gang der Leseridentifikation mit dem Haupthel- 
den, der im Mittelteil der Erzählung schonungslos entmythisiert wird, um dann in ei- 
nem heroischen Finale die Dimensionen des traditionellen Heldenideals wieder zu- 
rückzugewinnen. Das zehnte und letzte Kapitel, »Odysseas Elytis und der griechische 
Surrealismus in der Dichtung des 20. Jahrhunderts«, placiert den Nobelpreisträger in 
die Literaturproduktion der Zwischenkriegszeit und untersucht stellvertretend einige 
seiner Gedichte, die vom französischen Surrealismus jedoch in wesentlichen Punkten 
abweichen und thematisch dem ägäischen Lichtmythos verpflichtet sind. 
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KAPITEL I 


Die spatantiken »Mimiamben« 
des Herodas: mimischer Solovortrag oder 
theatralische Aufführung? 


In den Jahren der Entdeckung der »Mimiamben« (1891)! fand eine lebhafte De- 
batte um die Rezeptionsform und das Zielpublikum dieser Literaturprodukte statt, 
eine Diskussion, an der so mancher klingende Name der Altphilologie beteiligt 
war”, die jedoch im wesentlichen von einer gewissen »rationalistischen Naivität«, 
was die Möglichkeiten der Darbietung der Texte anbetrifft, geprägt war), Dieser 
Gelehrtendisput, der sachlich in der Argumentation von É. Legrand für einen re- 
zitativen Monologvortrag gipfelte^, verebbte bald unter dem bekannten Verdikt 
von U. v. Wilamowitz-Moellendorff: »Gott verzeihe es denen, die sich das wirklich 


1 G.G.Kenyon, Classical texts from Papyri in the British Museum, London 1891. Unter den geläufigen 
Namensformen des Dichters des 3. Jh.s v. Chr., Herondas, Herodas, Herodes usw., wurde der in 
der Altphilologie gángigste bevorzugt. In Griechenland selbst hat der Namenstyp Herondas das 
Rennen gewonnen (B. G. Mandilaras, Or uiuoı tov Hpovóa. Kong xoa gpunvevricn ékóoor, Athen 
21986). 

2 Aufgelistet in G. Mastromarco, The public of Herondas, Amsterdam 1984, S. 5-19. Zur Sekundärli- 
teratur vgl. allgemein Herodas, Mimiambi, ed. I. C. Cunningham, Leipzig 1987, S. xii1-xxv, sowie 
O. Specchia, »Gli studi su Eroda nell'ultimo trentennio«, Cultura e Scuola 70 (Roma 1979) S. 32-43. 
Die ältere Literatur ist von J. Sitzler regelmäßig in den Jahresberichten über die Fortschritte der Clas- 
sischen Altertumswissenschaften besprochen (75, 1893, S. 157-200; 92, 1909, S. 52-104; 104, 1900, 
S. 102-104; 133, 1907, S. 152-159; 174, 1919, S. 80-89; 191, 1922, S. 46). Vgl. ebenfalls die Biblio- 
graphie bei Mandilaras, op. cit., S. 277—296. 

3 Die Argumentationsführungen nun zusammengestellt bei Mastromarco, op. cit., S. 5-19. I. C. Cun- 
ningham findet die Arbeit »useful as setting out the evidence in some detail and summarize previous 
discussions (some of them very difficult to come by)« (Journal of Hellenic Studies 101, 1981, S. 161 f.). 
Gegen eine solche extensive Diskussion der Sekundárliteratur hat sich allerdings J. Aronen, Arczos 
15 (1981) S. 135 ausgesprochen. 

4 É. Legrand, Étude sur Théocrite, Paris 1898, S. 414 f., und vor allem »A quelle espéce de publicité 
Hérondas destinait-il ses mimes?«, Revue des Études Anciennnes 4 (1902) S. 5-35. Die Argumente, 
die gegen eine Aufführung und für eine Monologrezitation spráchen, wären die Kürze der Stücke, 
die Bühnenbildanforderungen (vor allem in IV), sowie die Schwierigkeiten bei der theatralischen 
Umsetzung durch Mimen in manchen Passagen (z. B. Pause in I 81/82). 
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gespielt denken, und schien in den letzten Jahrzehnten einem stillschweigenden 
Consensus über die Darbietungsweise durch mimoiden Vortrag bzw. Rezitation 
Platz gemacht zu haben‘. Diese Positionen der Diskussion waren schon um die 
Jahrhundertwende von 1900 mit den Schlagworten »Buchpoesie«, »mimischer Vor- 
trag« und »theatralische Aufführung« abgesteckt". In einer speziellen Monographie 
zu diesem Thema vertritt neuerdings Giuseppe Mastromarco (1979 italienisch, 


5 »Lesefrüchte 24-38«, Hermes 34 (1899) S. 288 (= Kleine Schriften, 4, Lesefrüchte und Verwandtes, 
Berlin 1962, S. 50). Dieses Verdikt scheint freilich nicht nur von formalen, sondern auch von inhalt- 
lichen Kriterien diktiert. 

6 »...butin more recent times a consensus seemed to have been achieved, to the effect that the poems 
were intended to be recited by one person, perhaps the poet himself (rather than to be read or to be 
acted by a company), before a selected audience ...« (Cunningham, op. cit., S. 161). 

7 Die Diskussion war hier noch mehr »gefühlsmäßig«-impressiv geführt und von einem eigenarti- 
gen Unverständnis für die Ausdrucksmóglichkeiten des Lesevortrags geprägt. Für »Buchpoesie« 
sind zuerst G. Setti, A. Croiset und C. Haeberlin eingetreten (G. Setti, I mimi di Eroda, Modena 
1893, S. ıv1, A. Croiset, Histoire de la littérature grecque, 5, Paris 1899, S. 177 und C. Haeberlin, 
Wochenschrift für klassische Philologie 18. 4. 1900, S. 431), während G. Pasquali nach einer Diskussion 
der theatralischen Schwächen der Stücke zum Schluß kommt, die Poeme hätten doch vor einem 
Publikum, das sie schon gelesen habe, aufgeführt werden können (G. Pasquali, »Se i mimiambi 
de Eroda fossero destinati alla recitazione«, Xenia Romana, Roma-Milano 1907, S. 15-21). Re- 
zitativen Vortrag lehnt er ab, da kein auch noch so geschickter Mime die Stimmänderungen der 
sprechenden Personen (gleichen Geschlechts und Alters) ständig durchhalten könne (op. cit., S. 19; 
dies bildete auch schon für Legrand eine Schwierigkeit). Daß dies nicht stimmt, weiß jeder, der 
einem griechischen Märchenerzähler oder Karagiozisspieler zugehört hat. — Bei den Vertretern der 
Aufführbarkeit ergab sich zuerst das Dilemma »Monologrezitation oder Bühnenspiel«. Die von W. 
G. Rutherford in einer Rezension der Erstausgabe unterstützte Spielbarkeit wurde von H. Diehl 
(Deutsche Literaturzeitung 26.9. 1891, Sp. 1408) abgelehnt, der höchstens »Solovortrag« zugesteht. 
R. Reitzenstein sieht »Scherzvorträge beim Gelage« (Epigramm und Skolion, Giessen 1893, S. 38). 
O. Crusius vertritt dann in der deutschen Übersetzung der Mimiamben (Die Mimiamben des He- 
rondas, Göttingen 1893, S. xxxvı-xL) die These der Aufführbarkeit, die an manchen Stellen sogar 
eine Notwendigkeit sei: »zahlreiche Einzelheiten, meist gerade die gelungensten Stellen, lassen sich 
erst durch scenische Nachhilfen unmittelbar verständlich und wirksam machen« (S. xxxvii; dieser 
Argumentation folgt eigentlich auch Mastromarco, vgl. dazu in der Folge), worauf 1899 das Verdikt 
von Wilamowitz-Moellendorff folgte. Die Monologrezitation wurde dann vertreten von C. Herting 
(Quaestionae mimicae, Strasbourg 1899, Bühnenortwechsel in 1, 1v und v) und É. Legrand 1902 
(der einen solchen Ortswechsel allerdings nicht zugesteht). Für eine Aufführung durch ein Mimen- 
ensemble sind in der Folge R. Meister (Berliner philologische Wochenschrift 25. 6. 1904, Sp. 803) und 
G. A. Gerhard (Realencyclopádie der Altertumswissenschaften v111, 1912, s. v. Herondas, col. 1101, 
11-16) eingetreten (Klárung der Bühnenaktion, beschránkter szenischer Apparat, Aufführung aller 
Szenen zusammen).- Die Divergenz und Widersprüchlichkeit dieser Positionen durchzieht dann 


noch einen großen Teil der Literaturgeschichten und überblicksartigen Darstellungen. 
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1984 englisch in erweiterter Fassung)? mit neuen Detailargumenten (bzw. einer 
ausführlichen Diskussion der alten) nicht nur die Aufführbarkeit der Dialogtexte, 
sondern die unumgängliche Notwendigkeit der theatralischen In-Szene-Setzung 
der »Mimiamben«, weil nur dieserart die Eindeutigkeit der stellenweise unterdefi- 
nierten (Bühnen)Handlung gewährleistet sei’. Neben einer verdienstvollen Zusam- 
menstellung der gesamten, z. T. nicht unentlegenen Forschungskontroverse bringt 
Mastromarco eine Auflistung und Diskussion der einschlägigen Einzelstellen, wie 
sie in dieser Vollständigkeit und Gründlichkeit, was das spezifische Problem der 
Rezeption (für wen?) betrifft, noch nicht vorgelegen hat'°. Da die angeschnittenen 
Fragestellungen grundsätzliche Aspekte der Dramentheorie und Theaterwissen- 
schaft berühren, scheint eine Diskussion dieser Argumentationspositionen aus der 
Sicht der rezenten Theaterwissenschaft nicht unangebracht: denn auch die Argu- 
mentationen von Mastromarco bewegen sich z. T. weiterhin in den überlieferten 
philologischen Interpretationsschemata (Buchpoesie vs. Theaterszenen), die der 
Zwischenlage dieser stellenweise problematisch überlieferten Texte nicht gerecht 
werden. 

Hilfreich für eine solche Abgrenzung sind natürlich einerseits die Einsichten von 
Wiemken in die Aufführungsform und den Notiz-Charakter der Mimus-Stücke 
vor allem aus dem Oxyrhynchos-Papyrus (theatralischer Mimus)! sowie ande- 
rerseits die Herausarbeitung dramatischer Strukturen in den Idyllen 2, 14 und ı5 
von Theokrit (literarischer Mimus)”. Die hellenistische Mischgattung Mimiamben 
scheint irgendwo zwischen diesen beiden Formen anzusiedeln zu sein. Aber wo 
genau? Ausschlaggebend dafür dürfte die Frage nach der Präsentationsform (reine 
Lesestücke, Vorlesung, mimischer Vortrag bzw. Rezitation, durch einen oder durch 
mehrere Schauspieler, Aufführung mit »mise en scéne«, Requisiten usw.) und nach 
dem Zielpublikum (gebildeter Leserkreis, Auditorium von Kennern, »Elite-Ihea- 
ter«) sein. Mastromarcos Argumentationsführung läuft in fast allen Punkten darauf 


8 G. Mastromarco, H Pubblico di Eronda, Padova 1979, und The Public of Herondas, Amsterdam 1984. 

9 Die Reaktion auf diese These war eher zurückhaltend. Vgl. z. B. F.-J. Simon, Tà xó4A' ágióeiv. 
Interpretationen zu den Mimiamben des Herodas, Frankfurt 1991, S. 14 (,Es warf bezweifelt werden, 
ob das Problem damit endgültig gelóst ist«). 

10 Mastromarco, op.cit. (1984), S. 21-63. In der Folge erfolgen die Verweise immer auf die englische 
Edition von Mastromarco, die Textzitate folgen der Ausgabe von I. C. Cunningham, Herodas, Mim- 
iambi, Oxford 1971 (der spiritus asper wird allerdings nicht unterdrückt). 

11 H. Wiemken, Der griechische Mimus. Dokumente zur Geschichte des antiken Volkstheaters, Bremen 
1972. 

12 Dazu vor allem J. Lawinska-Tyszkowska, Elementy dramatyczne idylli Teokrita, Wrocław 1967 (mit 


franzósischer Zusammenfassung und weiterer Literatur). 
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hinaus, daß die in den Texten nicht gelösten Probleme um die Raumkonzeption, 
die Personenfiguration (Ab- oder Anwesenheit von Bühnenpersonen, Auftritte und 
Abgänge) und stage business im allgemeinen nur durch eine theatralische Auffüh- 
rung gelöst werden könnten, wobei die Bühnenlösungen für das Zuschauerpubli- 
kum jeweils eindeutig interpretierbare Rezeptionsverhältnisse schaffen würden, die 
die Texte allein für den Leser bzw. Zuhórer eben nicht zu leisten imstande seien. 
Diese Überlegung geht (1.) von der an sich richtigen Prämisse aus, daß ein Dra- 
mentext seine Vollendung erst durch die szenische Darstellung erfáhrt, übergeht 
allerdings die Tatsache, daß die Definition der Bühnenvorgänge in den Sprechtex- 
ten schon angelegt sein muß, und unterstellt (2.), daß der Lesevorgang bzw. die 
pantomimische Prásentation durch einen Schauspieler nicht in der Lage sei, die 
intendierten Vorgänge zweifelsfrei rezeptionsfáhig zu machen, d. h. Raum, Zeit und 
Handlung eindeutig zu definieren". Dies entspringt teilweise einem Mißverständ- 
nis der spezifischen Struktur von Dramentexten bzw. einer Fehleinschátzung der 
informationsästhetischen Möglichkeiten des oralen Erzählvortrags'*. 

Diese Grundsatzfragen hätten sich vielleicht in Bezug auf die Mimiamben gar 
nicht gestellt, wäre Mastromarcos Analyse der textlichen Inkonsistenzen und Unsi- 
cherheiten, was in manchen Passagen nun wirklich »passiert«, nicht so eindringlich 
und minuziös. Eines der Ergebnisse der Studie besteht darin, bewußt gemacht zu 
haben, daß das Dilemma ein grundsätzliches ist, dem mit »Symptombehandlung« 
durch Erarbeiten verschiedener Lösungsmöglichkeiten für problematische Stellen 
nicht beizukommen ist. Die Diagnose wird letztlich freilich gegen Mastromarco 
den Schluß nahelegen, daß es sich gar nicht um Dramentexte (d. h. zur Aufführung 
bestimmte Texte) handeln kann. 

Die Prämisse, daß die theatralische Aufführung das Informationsdefizit des 
dramatischen Textes, was die Bühnenaktion betrifft, zu ergänzen habe, läßt sich 
in dieser allgemeinen Form nicht vertreten. Unter informationstheoretischen 
Gesichtspunkten ist das Drama nichts anderes als ein kontinuierlicher, über die 
Bühnenpersonen verzweigter Fluß von Informationen über die Bühnenwirklich- 
keit (bzw. den innerdramatischen Kosmos), der in streng kontrollierter Dosierung 
(Spannungsbildung durch unvollstándige Informiertheit) den Zuschauer stándig 


13 Darauf verweist schon Cunningham (wie Anm. 3): »... to underestimate seriously the capabilities 
of a talented performer to create several voices and give an audience a clear picture of the intended 
action«. 

14 Vgl. auch Simon, op. cit., S. 14: >... noch dürfte der Unterschied zwischen Rezitation durch einen 


Schauspieler und lautem Lesen bzw. Lesenlassen groß sein«. 
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erreicht". Werden keine expliziten Bühnenanweisungen verwendet, wie dies etwa 
im antiken Theater und der klassizistischen Dramaturgie fast durchwegs der Fall ist, 
so hat der gesprochene »Haupttext«'° allein das System der Informationsvergabe!" 
zu tragen. Den »Mimiamben« geht mit Ausnahme der Szenentitel jegliche Form 
von »Askriptionen«?? ab, sogar die Sprecherindikationen sind bloß durch paragra- 
phoi markiert?, was vor allem an komplexen Stellen der raschen Replikenabfolge 
innerhalb eines Verses zu Unsicherheiten schon in der antiken Texttradierung ge- 
führt haben muß und auch zu verschiedenen Lösungsmöglichkeiten in der heuti- 
gen Interpretation führt^?. Das bedeutet, daß, wollen diese Dialogtexte als auffüh- 


15 Dazu in Auswahl: R. Zobel, Der Dramentext — ein kommunikatives Handlungsspiel. Rezeptionsanaly- 
tische Untersuchung der Bedeutung eines Dramentextes in spezifischen Kommunikationssituationen, Göp- 
pingen 1975, P. Schraud, Theater als Information, Kommunikation und Ästhetik, Diss. Wien 1966. Vgl. 
auch die Bibliographie von A. van Kesteren/H. Schmid (eds.), Moderne Dramentbeorie, Kronberg 
1975, S. 331-334 und Semiotics of Drama and Theatre, Amsterdam/Philadelphia 1984, S. 511—548 
(Bibliographie). 

16 Die Unterscheidung zwischen gesprochenem »Haupttext« und nur gelesenem »Nebentext« nach 
R. Ingarden, »Von den Funktionen der Sprache im Theaterschauspiel«, Das literarische Kunstwerk, 
"Tübingen 1960, S. 403 ff. 

17 Zu den Strategien und Techniken der Informationsvergabe ausführlich M. Pfister, Das Drama, 
München 1982, S. 67-148 (mit weiterer Literatur). 

18 Unter Askriptionen sind »jede Äußerung des Autors, die nicht zum Sprechtext gehört« zu verstehen 
(G. H. Dahms, Funktionen der Ascribtionen zum Sprechtext im russischen Drama von 1747 bis 1803. 
Eine Typologie, Bonn 1978, S. 11). 

19 Dazu jetzt ausführlich Mastromarco, of. cit., S. 99-113. Das Ergebnis der Untersuchung ist, daß 
die paragraphoi als Sprecherindikationen nur in etwa zwei Dritteln der Fälle konsequent gesetzt 
sind. Von den 69 paragrapboi bezeichnen fünf nicht den Wechsel der Sprechperson, sondern die 
Änderung der Sprechrichtung. 

20 Auch mehrfachen Sprecherwechsel in einem Vers markiert nur ein jeweils darauffolgendes Paragra- 
phenzeichen. Dies hat wahrscheinlich zu kumulierten Kopistenfehlern geführt, die diese inkonse- 
quente Anwendung eventuell erklären können. Mastromarco zieht daraus eine andere Konsequenz: 
er hält dafür, daß schon der Autor keine systematische Paragraphenverwendung für die Rollen- 
distribution vorgenommen hat, sondern nur »in the passages that raise no doubt as to changes of 
speaker« (op. cit., S. 112). Der Papyrus könne demnach von keiner Kopie für Leser stammen, son- 
dern nur von einer Kopie, die für eine Mimenaufführung gedacht sei (A. D. Knox, »Herodes and 
Callimachus«, Philologus 35, 1926, S. 243); gegen Knox hält Mastromarco dafür, daß schon die Ur- 
fassung für eine Mimenaufführung gedacht sei. Warum die Tatsache, daß das System der Markie- 
rung der Sprecherindikation gerade an den komplexen Stellen versagt, auf Mimusinszenierung hin- 
deutet, vermag ich nicht zu erkennen. Wäre nicht eher die Texttradierung dafür verantwortlich zu 
machen? Auch Simon ist von den gezogenen Schlüssen in diesem Abschnitt nicht befriedigt, wenn 
er darauf hinweist, daß Mastromarco keinen Beweis dafür liefere, »daß in für Leser bestimmte[n] 


Exemplare[n] Sprecherwechsel nicht durch Paragraphos angezeigt wurde ...« (op. cit., S. 14). 
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rungsorientierte Dramentexte gelten, die Sprechtexte selbst die nótigen Angaben 
zu Raumkonzeption, Konfiguration und intendierter Aktion zu liefern haben, zu- 
mindest bis zu einem gewissen Grad und mit einer gewissen Folgerichtigkeit. Eine 
solche konsequente Strategie der indirekten Informationsvergabe ist jedoch nicht 
einmal im Ansatz zu erkennen”. 


MIMIAMBOS I 


Dies wird in einer Detailangabe sofort augenfällig. Die erotische Überredung in 
Mimus I beginnt Vers 1-8 gleich mit einer Reihe von Problemen: Metriche befin- 
det sich offenbar in einem Innenraum, da es an der Tür klopft und sie der Sklavin 
Ihrassa aufträgt zu öffnen (1/2); Thrassa fragt nach dem Besucher (3a)”, Gyllis 
antwortet (von draußen) mit einem unbestimmen »Ich bins« (3b), die Sklavin, un- 
befriedigt von dieser Antwort, fordert sie auf, näherzutreten (3c/4a), was Gyllis auch 
tut (4b), worauf die Sklavin nochmals nach ihrer Identität fragt (5a), Gyllis sich zu 
erkennen gibt (sb) und ihr aufträgt, sie Évóov bei Metriche anzumelden (6). Bis 
hierher ergeben sich vor allem zwei Problemkomplexe: (1.) der Aufenthaltsort der 
Sklavin (im selben Raum, d. h. auf der Bühne, oder nebenan, d. h. Bühnenauftritt): 
79 ist sie auf den Ruf der Metriche gleich zur Hand und schenkt Wein ein, doch 
47 verneint Metriche die Frage der Kupplerin, ob sie vielleicht belauscht werden; 
die Raumposition der Sklavin bleibt undefiniert?, die Kommunikation zu ihr ist 
nur durch lautes Rufen herzustellen?^; (2.) der Gang zur Tür setzt eine Positions- 
ánderung und eine Gespráchspause voraus; wann diese Tür geóffnet wird und wo 
das Besucherverhór vor sich geht (zwischen Tür und Angel, vor dem Haus) bleibt 
hypothetisch: Mastromarco nimmt nach 3b an, daß die Sklavin die Tür halb öffnet 
(was seinen Sinn darin hat, daß otpéyov ti 8 eventuell bedeuten kann, die Türe 


21 Dazu kommt noch die Tatsache, daß hier keine sicher anzunehmende, von der 'Theaterform her 
gegebene Bühnenkonvention oder Raumordnung die Interpretation von vornherein in gewisse Bah- 
nen lenkt. 

22 Der Kleinbuchstabe neben der Verszahl bezeichnet den ersten, zweiten oder dritten Teil des Verses, 
falls dieser von einer anderen Person gesprochen wird. 

23 Die verschiedenen Meinungen aufgelistet bei Mastromarco, op. cit., S. 24f., der selbst zu keinem 
eindeutigen Schluf kommt. 

24 Es geht auch nicht um die in den »Mimiamben« des öfteren bezeugte »Schwerhörigkeit« der Skla- 
ven, wenn es um Arbeit geht, während sie andererseits »ganz Auge und Ohr« sind (Metriche versi- 


chert 47, daß keine Lauschsituation gegeben sei). 
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ganz zu öffnen)”, 3c/4a deutet darauf hin, daß die Alte nach dem Anklopfen zu- 
rückgetreten sein muß (oder herrschen schlechte Sichtverháltnisse?), worauf sie nä- 
hertritt (4b), und in 5/6 die beiden Interaktionspartner bereits eine normale Kom- 
munikation führen kónnen. In Vers 7 kommen noch gravierende Unsicherheiten 
um die Specherindikationen dazu, die zwischen einem einmaligen oder dreimaligen 
Sprechpartwechsel schwanken: während tig &otıv (7b) nur Metriche zugeschrieben 
werden kann, und die Antwort logischerweise der Sklavin gehören müßte, läßt sich 
KAAI je nachdem ob väie oder Kadei zu schreiben ist, jeder der drei Frauen in 
den Mund legen: als nachdrückliche Aufforderung an die schwerfällige Sklavin aus 
dem Munde von Gyllis (dann geht Thrassa erst nach 7a in den Innenraum zurück), 
als Aufforderung von seiten Metriches (was insofern unlogisch scheint, als sie erst 
nachher nach dem Namen der Besucherin fragt) oder als Meldung von seiten der 
Sklavin, die durch Metriches Frage unterbrochen wird". Eindeutig ist keiner dieser 
Erklärungsversuche, zd ouuin T’vAAig dürfte keine Wiederholung des Besucher- 
namens durch die Sklavin sein, sondern ein Freudenausruf Metriches, die ihre alte 
Bekannte nach fünf Monaten (ro) wiedersieht?". Damit hat sich die Kommunika- 
tionssituation innerhalb eines Verses schlagartig geändert: der Gang der Sklavin 
zu ihrer Herrin ist vor oder in 7a anzunehmen. 7b und 7c ist der Gesprächskontakt 
zwischen beiden hergestellt, was Gyllis, die draußen geblieben ist (nupedoav ue", 
nicht gehört haben kann, 7d ist aber plötzlich der Kommunikationskontakt zwi- 
schen Metriche und Gyllis hergestellt, was entweder bedeutet, daß Metriche an die 
(ganz) offene Tür herangetreten ist und Gyllis erkannt hat, oder daß Gyllis durch 
die offene Tür eingetreten ist und von ihr gesehen wird. Ein einziger Vers impliziert 
also ein oder zwei Bühnengänge und das zweimalige Umschlagen der Kommuni- 
kationssituation. Das vieldeutige otpéyov tt in 8 verunklärt die Verhältnisse noch 
weiter: so ist (1.) neben dem (unwahrscheinlichen) Türöffnen (siehe oben) auch 
schon das Türschließen vorgeschlagen worden””, ferner hieße (2.) die Aufforde- 


25 Dieser Meinung von Th. G. Tucker haben sich wenige Forscher angeschlossen (vgl. Mastromarco, 
op. cit., S. 25 Anm. 6, der sie eher ablehnt). 

26 Ausführlich Mastromarco, of. cit., S. 25 ff. 

27 Mastromarco, of. cit. S. 26. Nicht auszuschließen ist auch der Fall, daß 7c und 7d von Gyllis gespro- 
chen wird, die ohne die Erlaubnis abzuwarten, in den Raum getreten ist, und auf die Frage 7b sich 
selbst zu erkennen gibt (so in der Ausgabe von J. A. Nairn, Oxford 1904 [Paris 1960]). 

28 Mastromarco, op. cit., S 25. Nairn hatte hier rapoðoáv ue, Mandilaras liest nach Meister n[a]p' 
NuEoc. 

29 »Chiuda la porta« (A. Mancini, La commedia classica, a cura di B. Marzullo, Firenze 1955, S. 435). Von 
der Bühnenaktion her geschen, ist dies keine unlogische Lösung: schon 12 wird auf »diese Tür« hin- 


gewiesen, die gemäß dem vertraulichen Gespräch der beiden Frauen nicht offen geblieben sein kann. 
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rung an die Sklavin, die im nachfolgenden Gespräch ja nicht anwesend sein kann, 
sie solle »etwas spinnen« gehen”, (3.) sie solle sich zurückziehen?!, (4.) damit sie 
nicht zuhören könne”, oder (5.) »draw away a little«, weil sie dem Gespräch der 
Frauen im Wege stehe”. Ob die Sklavin bloß beiseite tritt oder den Raum verläßt, 
ist aus dem Text nicht zu ersehen”*. Die Raumpositionen der Sprechpersonen bleibt 
weiterhin unklar: ist Metriche hinter die Sklavin an die Tür getreten und hat von 
dort aus Gyllis gesehen, so müssen nun beide in die Tiefe des Innenraumes treten, 
nachdem die Sklavin weggegangen ist, — ist aber Gyllis eingetreten, so verkürzt sich 
dieser Bühnengang auf ein Aufeinander-Zugehen. Von Stühlen und Sitzgelegen- 
heiten, in denen in v1 und vıı so umständlich die Rede ist, ist nichts zu erfahren, 
obwohl man kaum annehmen kann, daß das über 80 Verse lange Gespräch und der 
Weintrunk (79 ff.) im Stehen stattgefunden haben??. Doch bleibt dies alles guess 
work. Daß jemand die Türe geschlossen hätte, ist nirgendwo explizit vermerkt (vgl. 
Anm. 29). 

Nach der mißlungenen Werberede der alternden Kupplerin mit dem Topos des 


y 


»Lobes Ägyptens im Mund kleiner Leute« (26-36)°°, unterbrochen von der auf 


der Lauschszenenkonvention der Komódie beruhenden Frage, ob niemand mithóre 
(46/47), folgt die ironisch abweisende Antwort von Metriche, die der Alten Wein 
einschenken läßt: der Ruf nach der Sklavin (79) und der Auftrag, Rotwein mit 


30 O. Specchia, >À proposito di Eroda I,8«, Giornale Italiano di Filologia 5 (1952) S. 145-148. Der 
Erklärungsversuch aus dem bulgarischen Brauchtum in W. Beschewliew (»Zu Herondas Mim. 1,8«, 
Philologische Wochenschrift 56, 17.10.1936, Sp. 1138, angeführt bei Mastromarco, op. cit., S. 27 Anm. 
9) scheint doch etwas zu weit hergeholt, vor allem als sich der Ausdruck auf die Sklavin und ihren 
Bühnenabgang beziehen muß. 

31 Das hat aufgrund ihrer folgenden Abwesenheit (siehe 47 f.) der Großteil der Forschung angenom- 
men. 

32 Specchia, op. cit., S. 147, mit weiteren Hypothesen. 

33 Nach einer einleuchtenden Hypothese von P. Groeneboom (Les mimiambes d’Herodas I-VI, Gronin- 
gen 1922, S. 40), der auch mehrere Übersetzungen zu folgen scheinen (z. B. K. u. U. Treu, Menander. 
Herondas, Berlin/ Weimar 1980, S. 307, »Beweg dich, Mädchen !«). Auch Mastromarco, op. cit., S. 29 
gibt dieser Auslegung den Vorzug. 

34 Dafür spricht sich Mastromarco (ibid.) aus, dagegen M. F. Galiano/L. Gil, »Una vez mäs sobre 
Herodas«, Studi in onore di Gino Funaioli, Roma 1955, S. 71. 

35 R. Herzog hat zu Beginn schon darauf hingewiesen, daß Metriche wahrscheinlich sitzend und 
eventuell wollespinnend gezeigt wird (in den Anmerkungen zu O. Crusius, Die Mimiamben des 
Herondas, Leipzig 1926, S. 63). 

36 Eine ähnliche Liebeswerbung gibt es im zweiten Idyll Theokrits; der Topos vom Lob des ptomemä- 
ischen Hofes ähnlich im Idyll 14,58-70 und 15,46-50 (Simon, op. cit., S. 52 f£); zu (unwahrschein- 
lichen) mythologischen Bezügen in der Rede Gyllis’J. Stern, »Herondas' Mimiamb I<, Greek, Roman 
and Byzantine Studies 22 (1981) S. 161-165. 
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einem Tropfen Wasser einzuschenken (79-81), wird von dieser gehört und sofort 
ausgeführt. Ob ein schlecht lesbares koÀ@ç am Ende von 81 noch von Metriche 
gesprochen wird oder von Gyllis, bleibt hypothetisch. Darauf müfšte eine Pause 
anzusetzen sein, bis die Sklavin den Becher mit dem Wein bringt und Metriche 
sie auffordert: Tfj, TvAXi, niðri (81a). Für Legrand dient dies als Beweis der Un- 
spielbarkeit des Mimiambus, was Mastromarco nicht gelten lassen will, indem er 
darauf hinweist, daß nur eine Aufführung diese Schweigepause verständlich ma- 
chen könne”. Das Argument, daß der Dichter, der nur mit paragraphoi und dem 
Haupttext arbeitet, um die Aktion zu definieren, keine Möglichkeit gehabt hätte, 
Redepausen zu markieren, oder die Handlungsausführung durch die Sklavin in ei- 
ner realistischeren Zeitführung zu bringen, ist nicht unbedingt stichhältig: mit ein- 
fachen rhetorischen Fragen lassen sich indizierte Pausen deutlich machen, und mit 
einem Sklavenschelt-Topos (Langsamkeit der ausgeführten Handlung) ließe sich 
die Einschenk-Handlung zeitlich dehnen. Doch liegt hier offenbar ein elementares 
Desinteresse des Dichters vor, die verisimilitudo einer wirklichen Bühnenhandlung 
zu reproduzieren, was sich vor allem an den »gleitenden« Raumstrukturen ablesen 
läßt: wir erfahren auch hier weder den Aufenthaltsort der Sklavin, noch den des 
Becherbords und des Weinkruges. Rückschauend läßt sich schon am Mimiambus I 
eine mangelnde Durchstrukturierung der die Hauptpersonen umgebenden Raum- 
verhältnisse feststellen, sowie eine fast gewollte und kalkulierte Unterdefinierung 
der dromena, die sich aus dem Text nicht immer eindeutig erschließen lassen. 


MIMIAMBUS II 


Die Unsicherheit über die Raumstruktur und die Anwesenheit von Bühnenperso- 
nen erfährt in der als Parodie attischer Gerichtsreden gehaltenen Verteidigungs- 
rede des Zuhälters und kivoıöog Battaros vor dem Tribunal noch eine Steigerung: 
in dem Monolog bleiben die Raumverhältnisse völlig ungeklärt”®, an anwesenden 


37 »It is evident that only a proper stage performance could make it possible to touch, so to speak, the 
atmosphere or embarassment created at lines 81 and 82 by the silent wait of the two women« (op. 
cit., S. 31). 

38 Simon hat hier eine für die vorliegende Fragestellung wesentliche Bemerkung angebracht: »Damit 
wird das Prinzip der übrigen Mimiamben, daß Wirklichkeit nicht einfach gezeigt, sondern aus der 
Perspektive der handelnden Personen beschrieben wird, auf die Spitze getrieben« (op. cit., S. 83). 
Das entspricht im wesentlichen der »subjektiven« perspektivischen Erzählwirklichkeit und nicht der 
»objektiven« dramatischen Realitát, in der sich die Personenperspektiven kreuzen und gegenseitig 


ergänzen müssen. 
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Personen sind Vers 1 die &vópgç ówaotaí genannt, der Gegenspieler Thales (3), das 
emendierte keivnv am Ende von 20?? weist auf die Anwesenheit der Prostituierten 
Myrtale, die erst 65 angesprochen wird und als Beweismittel ihrer »Vergewaltigung« 
eine s£rip-£ease- Nummer vor den Richtern bringt, um die Male ihrer Mißhandlung 
an intimen Stellen vorzuweisen (65-71, öpfit’, üvöpeg 68) 5, 42/43 hält er einen 
Gerichtsdiener an, das Loch der Klepshydra zuzuhalten, während der Schriftführer 
den Gesetzespassus verlese (46—482). Mastromarco hält die Aufführung der Szenen 
durch einen Schauspieler für unmöglich, weil das keivnv in Vers 20 unverständ- 
lich sei, wenn das Mädchen erst 65 ff. namentlich angesprochen werde*'. Doch 
gilt dies an sich für alle »Bühnenpersonen«, die erst dann als anwesend zu denken 
sind, wenn Battaros sie anspricht (wobei die Tatsache, ob die Anspielung auf Keivnv 
vom Publikum verstanden wird oder nicht, folgenlos bleibt, da Myrtale ohnehin 
erst 65 ff. aktiv ins Geschehen miteinbezogen wird). Die völlige Verfügbarkeit der 
übrigen Personen und ihre totale Abhängigkeit von der Beobachtungsperspektive 
des schleimigen nopvoßookög, — die gar nicht existieren, wenn sie nicht von ihm 
benannt werden, oder nach vagen Andeutungen irgendwo undeutlich am Rande 
des Rezeptorenbewußtseins ihr Dasein fristen (Myrtale 20-65) -, entspricht nicht 
mehr der Realitätsstruktur der dramatischen Gattung, sondern ist der subjektiven 
Erzählwirklichkeit verwandt. Narrative Strukturen sind allenthalben auch in den 
anderen Mimiamben anzutreffen; in II sind es nur zweieinhalb Verse, die nicht von 
Battaros gesprochen werden, in I kommt Gyllis auf etwa 60 Verse von den oo, in 
III Metrotime auf 64 (oder mehr) der insgesamt 947^, in V kommt Bitinna auf über 
60 Verse der insgesamt 85, in VII Kerdon auf über 109 von den 129*. Die gene- 
relle » Monologhaftigkeit« der Dialogszenen ist gravierend**, doch noch bedeuten- 
der für die Frage der intendierten Spielbarkeit ist das subjektive, personenzentrierte 


39 Im Papyrustext eigentlich KINHN, doch wurde die Lesung von E. L. Hicks, »Emendation of 
Herodas«, Classical Review 5 (1891) S. 351 als keivnv allgemein akzeptiert. 

40 A. E. Housman vermutet hier einen Trick des Battaros, seine Richter durch das Vorzeigen des jun- 
gen Körpers auf seine Seite zu ziehen (A. E. Housman, »Herodas II, 65-71«, Classical Review 36, 
1922, S. 110). Mastromarco nimmt dies als Argument für eine Mimenaufführung in Anspruch: die- 
ser Scherz habe nur dann einen Sinn, wenn die Zuschauer das Mádchen auch bewundern kónnten 
(ap. cit., S. 33) und verweist auf szrip-tease-Nummern des römischen Mimus. 

41 Dies ist nicht unbedingt stichhaltig, weil sich selbst beim Lesevortrag durch deiktische Gebárden 
solche Sinnzusammenhänge augenfällig machen lassen. 

42 Die quantitativen Unsicherheiten ergeben sich durch Stellen mit unklarer Sprecherzuweisung. 

43 Nur IV und VI bringen eine einigermaßen ausgewogenen, dramatisch wahrscheinlichen Dialog. 

44 Zum Begriff der »Monologhaftigkeit« dramatischer Werke als meßbarem Wert J. Mukafovsky, 
»Dialog und Monolog«, Kapitel aus der Poetik, Frankfurt 1967, S. 108 ff. 
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Raumverstándnis, das keinen »objektiven« bespielbaren Raum herstellt, sondern 
die Hauptpersonen diesen als »psychischen« Innenraum gleichsam mit sich herum- 
schleppen läßt, in welchem Dinge, Personen oder Verhältnisse, die nicht gerade von 
aktuellem Interesse sind, gar nicht vorkommen bzw. undefiniert bleiben. Nur was 
sich im Scheinwerferkegel der momentanen Wahrnehmung der Hauptperson(en) 
bewegt, ist zu sehen, der Rest ist, jederzeit abrufbar, im Dunkel. Die Ausdefinierung 
eines Bühnenraumes wáre nach Mastromarco durch eine Inszenierung zu leisten 
(was natürlich möglich ist), doch müßte diese vorher in den Sprechtexten angelegt 
sein, was eben nur sehr unzureichend der Fall ist. Daraus ergibt sich auch eine ge- 
wisse Unsicherheit, ob bei manchen Mimiamben Bühnenortwechsel anzunehmen 
ist oder nicht. 


MIMIAMBUS III 


Das Stück um die mißlungene Resozialisierung des spielwütigen und die Schule 
schwänzenden Schülers Kottalos zerfällt in drei Teile: die Rede der Metrotime (r— 
58 der völlig perspektivische Bericht über Kottalos' Schandtaten)*, die Antwort- 
rede des Lampriskos (58—70) und die eigentliche Strafszene (71—97). Im überlan- 
gen Monolog der erzürnten und Züchtigung für ihren Sohn begehrenden Mutter 
wird zuerst nur der didaskalos Lampriskos benannt (2), der toötov, den mißrate- 
nen Sprößling, bestrafen soll (3)*°, was erst 56-58a wiederholt wird. Mastromarco 
schließt aus dem aide, das sich nach 96/97 auf die Musen beziehen muß (ai nörvıaı 
Bi Zen), auf das Vorhandensein der Statuen der Musen, wie dies in den griechi- 
schen Schulen üblich war“, woraus sich als Spielort der Innenraum der Schule, das 
Klassenzimmer, ergibt, und nimmt auch einen Lehrstuhl für Lampriskos an, Pulte 
und Sessel für die Schüler“. Der Lehrer ruft nach drei Schülern, Euthies, Kokka- 


los und Phillos, deren Aufenthaltsort in der üblichen Weise undefiniert bleibt: sie 


45 Hier gilt wieder die oben erwähnte subjektive Sichtweise, wobei die narrative Exposition die eigent- 
liche dramatische Handlung (die Prügelszene) unmotiviert hinauszögert (Simon, op. cit., S. 95 f£). 
Eine Interpretation in Richtung eines zeitlosen Generationenkonflikts, wobei Kottalos' Haltung 
noch gerechtfertigt wird, entspricht der Anlage dieser Szene als differenzierten Charakterportráts 
nur wenig (E. Mogensen, »Herodas III revisited«, Didaskalos 5, 1977, S. 395-398). 

46 Simon (op. cit., S. 95) bezeichnet die Länge des Berichts als befremdlich, weil Lampriskos um die 
»Heldentaten« des Kottalos wissen müsse, da er ihn schon ófter verprügelt habe (Vers 73). Doch 
geht es um die detaillierte Milieuzeichnung des Elternhauses von Kottalos. 

47 Mastomarco, op. cit., S. 34 mit Hinweisen. 


48 Dieser s/age apparatus wäre bei der Aufführung zu sehen. Im Lesetext gibt es keine solche Hinweise. 
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sollen den Bósewicht auf ihre Schultern heben, damit er der verdienten Strafe zuge- 
führt würde (57b-62a)*”. Mastromarco entdeckt dann noch einen vierten Mitschü- 
ler, der die Peitsche geholt haben müsse (68 und 70)”, da die anderen drei mit ih- 
rem Mitschüler beschäftigt seien; Kottalos bittet 73 um eine weiche Peitsche, doch 
Lampriskos bleibt beim Ochsenschwanz (ßoög K&pkog 68). Irgendwann vor 81a 
muß der Lehrer die Peitsche in der Hand gehalten haben (wobei unklar bleibt, wer 
die Peitsche von wo zu welchem Zeitpunkt bringt); sollte 79a tatai zu lesen sein", 
muß Kottalos schon geschlagen worden sein, sonst spätestens nach 80 (naŭo, 
ikavoi 81), die Strafhandlung hält bis 87 an (Metrotime will den Ungeratenen bis 
Sonnenuntergang schlagen lassen, 88). 89-92 gibt es wieder Unsicherheiten bezüg- 
lich der Sprechperson??; 93 wirft wiederum Fragen zur Bühnenaktion auf: sollte 
iocai zu dem von Menander her bekannten ïacoa (»malevolium hominum excla- 
matio alienis malis gaudentium«) gehören”, so zeigt Kottalos nach Crusius hier die 
Zunge”*, nachdem er sich durch einen Sprung in Sicherheit gebracht hat”; sicher 
ist dies jedoch keineswegs. 


49 Mastromarco notiert hier (op. cit., S. 34 Anm. 22) die Ähnlichkeit der Schülernamen Kottalos und 
Kokkalos, die den Zuhörer zur Verwechslung geführt hätten, natürlich nicht den Zuschauer. Doch 
die Áhnlichkeit der Namen ist in den Mimiamben eine durchgängige: vgl. Metriche in I, Metrotime 
in III, Metro in VI und VII, dem Kokkalos in III entspricht die Freundin Kokkale in IV, mógli- 
cherweise auch ®iAn genannt (falls statt »Freundin« ein Eigenname vorliegen sollte). Der Name der 
Sklavin Kydilla in IV taucht ohne jede Veránderung auch in V auf. 

50 Er macht sich auch Gedanken um die Größe der Schulklasse von Lampriskos (bisher fünf Schüler) 
und führt Beispiele von noch kleineren Schulklassen an. Auch diese Unsicherheit, ob noch weitere 
Schüler anwesend seien, könne nur eine Aufführung klären (S. 34£.). Wo sollten sich diese Schüler 
während der Standpauke Metrotimes aufgehalten haben? Schweigend im Klassenzimmer? 

51 Der Papyrus bringt tată, nach V. Schmidt ein »Lallwort« (Sprachliche Untersuchungen zu Herondas, 
Berlin 1968, S. 1, 19), das sich auf seine Mutter beziehen muß (weitere Literatur bei Mastromarco, 
op. cit., S. 35 Anm. 23). 

52 Diskussion bei Mastromarco, op. cit., S. 36 f. 

53 A. Meineke, Fragmenta Comicorum Graecorum, 6. Fragmenta Poetarum Comoediae Novae Continens, 
Berlin 1841, S. 80. 

54 O. Crusius, Untersuchungen zu den Mimiamben des Herondas, Leipzig 1892, S. 76 f. Darauf würden 
die Worte des Lehrers 93b hinweisen. Cunningham weist allerdings diese von Groeneboom als 
»nouvelle extravagance« angenommene Grimasse (op. cit., S. 119) zurück. 

55 Dies stützt Mastromarco auf Vers 96 (nnõsðvta), wo Metrotime nach Hause gehen will, um Ketten 
zu holen, damit der Bösewicht nur mehr in Ketten unter den Blicken der ihm verhaßten Musen 


herumspringen könne (op. cit., S. 38). 
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MIMIAMBUS IV 


War die Raumstruktur mit dem intendierten Klassenzimmer in III konstant, so ist 
in IV ein Bühnenortwechsel anzunehmen, wenn die beiden Freundinnen Kynno und 
Kokkale” nach Darbringung ihrer Opfergaben und der Bewunderung der Statuen 
in der Tempelhalle eines Asklepiostempels 54-56 in den Innenraum des Heiligtums 
eingelassen werden, wo sie ein Gemälde des Apelles bewundern?". Doch scheint es 
nicht nur um einen einmaligen Bühnenortwechsel zu gehen, markiert durch das 
Aufgehen der Tür und das Wegziehen des Vorhangs (ñ Pöpn yàp Otto / kàveio' 
Ò naotög 55b, 56a), sondern um prozessionshaft gleitende Raumverhältnisse (eine 
Art »Wandeldekoration« für die Hauptpersonen), da die Frauen schon in der Tem- 
pelhalle von Statue zu Statue schreiten. Die einzelnen Sprecherzuweisungen sind 
von Anfang an kontrovers: nach rituellen Gruß- und Gebetsworten an die anwesen- 
den Götterstatuen wird rr ff. ein Opferhahn dargebracht, während 19/20a Kynno 
Kokkale anweist, tòv nivaka mit den Opfergaben rechts neben die Hygieia-Statue 
zu stellen??. Die Opfergaben müssen von jemandem entgegengenommen worden 
sein, denn die Frauen gehen nun weiter, um die Statuen zu bewundern (20 ff.), im 
Heiligtum verkündet ihnen der Sakristan (v&okópoc) später (79-85) die günstige 
Aufnahme des Hahnopfers durch die Gótter, man verteilt die Hühnerschenkel (89) 
und die Opferkuchen (91 £). Schon der erste Teil der Kunstbetrachtung im pronaos 
muß processionaliter vor sich gegangen sein: man bewundert zuerst die Statuen der 
Praxiteles-Sóhne (20 ff.)”, dann die Statue wahrscheinlich mit dem Mädchen un- 
ter dem Apfelbaum (26 ff.)°9, hierauf ein Standbild des Kindes mit der Fuchsgans 
(31 f£)*! und die Statue einer gewissen Batale (35 ff.)?. Mit der Aufforderung Kyn- 


56 Die Annahme von Cunningham, daß Kokkale die begleitende Sklavin und die eigentliche Ge- 
sprächspartnerin von Kynno ®iAn sei, resultiert aus der problematischen Passage 25-38, ist aber von 
Simon (op. cit., S. 61 Anm. 115) mit plausiblen Gründen zurückgewiesen worden. 

57 Die Annahme Gelzers, daß in den naiven Betrachtungen beider Frauen kunsttheoretische Ansich- 
ten des Herodas ausgesprochen seien (Th. Gelzer, »Mimus und Kunsttheorie bei Herondas, Mim- 
iambus IV«, Catalepton, Festschrift B. Wyss, Basel 1985, S. 96-116), ist von Simon (op. cit, S. 66f.) in 
einem eigenen Exkurs zurückgewiesen worden. 

58 1-18 bleiben, was die Sprechperson anbelangt, unsicher. 

59 Dies bildet einen der wenigen Anhaltspunkte der Datierung der Mimiamben. 

60 Zu diesem in der hellenistischen Kunst sehr üblichen Thema K. Lehmann, »Ihe girl beneath the 
apple-tree«, American Journal of Archeology 49 (1945) S. 430—433. 

61 Dazu L. Knórle, Der Knabe mit der Fuchsgans, Diss. München 1973. 

62 Bisher unidentifiziert. Die Zuordnung von 27-38 ist kontrovers, doch scheint Mastromarcos detail- 
lierte Diskussion mit dem Ergebnis, alle Bewunderungsverse der Kokkale zuzuschreiben, durchaus 


überzeugend (op. cit., S. 39-42). Dies ist auch das Urteil eines Großteils der Forschung. 
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nos an die Sklavin Kydilla, den Neokoros zu holen (41), weil sie ihrer Freundin etwas 
ganz besonderes zeigen wolle (39/40), setzt eine der üblichen Sklavenscheltszenen 
(41-53) ein, die den zentralen Abschnitt der »Kunstbetrachtung« in zwei Teile glie- 
dert. Die Sklavin selbst taucht 41 aus ihrer bisherigen Inexistenz auf und muß späte- 
stens nach 5 1 abgehen, um ihren Auftrag auszuführen‘; ob 43/44 ein richtiges aside 
vorliegt, ist bei der Unklarheit der Kommunikationsverháltnisse schwer zu entschei- 
den°*. Mastromarco folgert, der Auftrag an Kydilla müsse darin bestanden haben, 
dem Neokoros zu sagen, er solle die Tempeltür óffnen9^, was 55 f. geschieht; 45 war 
allerdings nur von tóv veoópov Bóoov die Rede. Sollte sich abt op, neivov (55) 
nicht auf Kottale sondern Kydilla beziehen, so ist die Sklavin gar nicht abgegangen 
und die Tempeltür hat sich ohne ihr Zutun geöffnet°®. Von ihrem Wiedererscheinen 
ist ohnehin nicht die Rede, erst 88 soll sie die Hühnerschenkel verteilen. 56b-78 
folgt der zweite Teil der Kunstbetrachtung, eines Gemäldes von Apelles, das einen 
Opferzug eines Knaben darstellt, der so lebensecht gemalt ist, daß Kokkale ihn ins 
zarte Fleisch kneifen möchte (59 f.)*. 79 ff. tritt der Sakristan auf und verkündet 
in liturgischen Redewendungen den Vollzug des Hahnopfers und das Wohlgefallen 
der Götter‘; das geschlachtete Opfertier (und die Opfergaben) muß er wohl mit 
sich führen (mit einem Sklaven), denn 88 soll es verteilt werden (und der zt£Aavóg 
auf den Altar op ópákovtog gestellt werden, 91 £.). Bezüglich der Ausführung des 


63 Interessant, daß der Name Kydilla auch in V als Sklavin wieder auftritt, doch ist eine Personeni- 
dentitát, wie dies für den Lederschuster Kerdon in VI und VII mit guten Gründen angenommen 
worden ist, nicht gut móglich. 

64 Kydilla ist eine stumme Rolle. Andererseits gibt es tatsächliche aside-Situationen in VII. 

65 »Ihis interpretation is also supported by the fact that one of the duties of a sacristan was to keep the 
keys of the temple« (Mastromarco, op. cit., S. 42 mit Verweis auf Aelius Aristides, I, 447/448 Din- 
dorf). 

66 Diese Lósung scheint Mastromarcos Rekonstruktion der Bühnenhandlung von 39 bis 55 zu impli- 
zieren: »after Kynno had invited her friend to follow her, the two women went towards the temple. 
But once arrived in front of the entrance of the building, they were compelled to stop because the 
door seemed locked. Kynno, then, ordered her slave to summon the sacristan, but revoked the order 
when she realized that the door had already been opened« (op. cit., S. 42 f.). Mastromarco verwendet 
die Stelle für seine Argumentation, daß die geschlossene Tempeltür nur einem Zuschauer sichtbar 
wäre, dem Leser wäre der Auftrag Kynnos von 41 bis 55 unverständlich (op. cit., S. 43). 

67 Die ganze Szene erinnert lebhaft an die ähnlich naive Betrachtung der Wandteppiche in den »Ado- 
niazusen« bei Theokrit (15, 80-83). Vergleich bei Simon, op. cit., S. 59 ff. 

68 Mastromarco (op. cit., S. 43) nimmt an, daß der Sakristan schon vor Vers 79 auf der Bühne war und 
den Hahn (12) in Empfang genommen habe, denn er spricht die Frauen direkt an (43). Aufgrund 
von Vers 54 nimmt ein Großteil der Forschung an, daß in der Tempelhalle auch noch andere Gláu- 
bige anwesend waren. All das benützt Mastromarco zu dem nun schon bekannten Schluß, nur eine 


Aufführung hátte hier Klarheit über die wirklichen Bühnengeschehnisse bringen kónnen. 
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Hahnopfers ist viel Tinte geflossen: die Möglichkeiten, die ins Auge gefaßt worden 
sind, sind (1.), daß der Hahn schon vor Stückbeginn off-stage geschlachtet worden 
seif’, wogegen spricht, daß das deiktische toô’ (12) den Hahn als auf der Bühne 
anwesend impliziert”, (2.) daß Kynno der Sklavin 41 bei ihrem Auftrag, den Neo- 
koros zu rufen, den Hahn mitgebe, der dann nach 55 im Tempelinneren geschlachtet 
wird’”!, und (3.) daß der Neokoros während des Gebetes der Frauen 1—18 in der 
Tempelhalle schon anwesend war, abgehend den Hahn mitgenommen und im Hei- 
ligtum geschlachtet habe, wofür allerdings keine sichere Textevidenz zu erbringen 
ist, Diese schwer zu lósende Frage scheint Mastromarco paradigmatisch dafür zu 
sein, »that the text had been written for an audience of spectators, who could see 
at once when the sacristan was offered the cock to be sacrified, and therefore they 
needed no textual directions to reconstruct the scenic action«^. Doch ist damit die 
Beziehung Drama - Theater praktisch auf den Kopf gestellt: prinzipiell hat nicht die 
theatralische Inszenierung die informativen Lückenstellen des Dramentextes zu klä- 
ren (obwohl dies natürlich vor allem im modernen Theater häufig so gehalten wird), 
sondern schon der Dramentext in den Grundzügen Bühnenraum und Bühnenaktion 
festzulegen. Cunningham hat auch darauf hingewiesen, daß die Opferpraxis in Tem- 
peln zur Genüge bekannt gewesen sei und aus diesem Grund schon keiner weiteren 
Ausführung bedürfe"*. Auf die Frage, wie man sich ein Bühnenbild mit so vielen bis 
ins Detail beschriebenen Statuen und Bildern vorzustellen habe, entscheidet sich 
Mastromarco für die Lösung der Andeutungsbühne”®. Von einer Wahrung der drei 


69 N. Terzaghi, Eroda. I Mimiambi, Torino 1925, S. 80. 

70 Legrand, op. cit., S. 13, Anm. 1, M. Positano, Eroda. Mimiambo IV, Napoli 1973, S. 53. 

71 L. Laloy, Hérondas. Mimes, Paris 1928, S. 70 Anm. 3. Dafür gibt es keine Textevidenz. Mit Recht 
weist Mastromarco (op. cit., S. 44) die These zurück: »Kynno asks for the sacristan not to give him 
the cock, but to make him open the temple door« (letzteres ist allerdings seine eigene Handlungsre- 
konstruktion, wovon nichts explizit im Text steht). 

72 Mastromarco verweist auf die szenische Konvention bei Aristophanes, daß Opferhandlungen im- 
mer off-stage vor sich gehen und stellt die Frage, ob solche Konventionen wohl im dritten Jahrhun- 
dert noch gültig waren (op. cit., S. A4£.). 

73 Op. cit., S. 44. Ab Vers 86 ist die Sprecherzuordnung wieder kontrovers. In 88 taucht im Papyrus 
sogar eine KOTTAAH auf, was wahrscheinlich auf einem Abschreibfehler beruhen dürfte. Zur Dis- 
kussion Mastromarco, of. cit., S. 45. 

74 »But on the other hand one may argue that temple practises were perfectly familiar to the original 
audience and in a recitation would be assumed to take place whether explicitly mentioned of not« 
(Journal of Hellenic Studies 101, 1981, S. 161£.). 

75 Dies würde modernen Lósungsvorstellungen sicher entprechen. Detailbeschreibungen für Nicht- 
Sichtbares und nur rudimentär Sichtbares gelten als Konvention in antiken Theatertexten (A. M. 


Dale, »Seen and Unseen in the Greek Stage«, Wiener Studien 69, 1956, S. 96). 
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Einheiten zu sprechen, ist bei diesem Mimiambus schlechtweg irreführend’”*: nicht 
weil es nicht denkbar wäre, daß die beiden Frauen letztlich nicht durch die geöff- 
nete Tür ins Tempelheiligtum gehen", sondern die (dem Publikum unsichtbaren) 
Wandgemilde durch die offene Naostür bewundern”®, sondern weil um die beiden 
Figuren herum, auf ihrem Gang zum Heiligtum durch die Vorhalle — als »Stationen« 
die Bewunderung der einzelnen beschriebenen Statuen —, überhaupt keine stabile 
Raumvorstellung existiert, bloß im engsten Radius ihres Wahrnehmungsvermógens; 
der abstrakte Raum wird durch die Prozessionsbewegung gleichsam »aufgerollt«, der 
Rezipient geht fórmlich mit den Frauen mit und sieht mit ihren Augen; er bewegt 
sich nicht im Raum, sondern dieser wird kontinuierlich vor ihm ausgebreitet: die 
einzelnen Kunstwerke ziehen an ihm vorbei wie eine Wandeldekoration. Sie sind ja 
auch nur Anlässe für das eigentliche künstlerische Telos dieser Szene: die indirekte 
Charakterportrátierung durch die vorgebrachte (naive) Deskription, die neben den 
Ausrufen naiven Entzückens durch den archaisierenden Kunstdialekt verfremdet 
wird”. 


MIMIAMBUS V 


Mit dem »Giftmischermimus« ist das »kleine Eifersuchtsdama« des Mimiambus V 
oft verglichen worden??. Schon im ersten Vers wirft Bitinna dem Sklaven Gastron 
vor?., er habe aus Übersáttigung sein (sexuelles) Interesse an ihr verloren, das er nun 
bei der Amphytaia des Menon stille (1-3). Das ÑS’ dürfte auf eine obszóne Geste 
hindeuten, die mit k&pkog (45) in Zusammenhang stehen könnte”, vielleicht deutet 
es aber auch nur auf den Wanst des Gastron?", was allerdings in einem gewissen 


76 Mastromarco, op. cit., S. 62 f. 

77 Wie z. B. Herting (op. cit.) angenommen hat. 

78 Legrand, op. cit., S. 8, N. Terzaghi, »La recibilità dei » Mimiambi« di Eroda«, Aegyptus 6 (1925) 
$.115f. 

79 »Eine Delikatesse für Kenner« (Simon, op. cit., s. 65). 

80 Letzthin Simon, op. cit., S. 25 ff. 

81 Zu den Konnotationen des Sklavennamens (»Bauch«) letzthin J. F. Schulze, »Zu Herodas Mimus 
Ve, Wissenschaftliche Zeitschrift der Universität Halle 31 (1982) H. 5, S. 127—134, bes. S. 133. 

82 So der Großteil der einschlägigen Forschung, Mastromarcos Einwand, bei einem rezitativen Vor- 
trag (Legrand, op. ciz., S. 30) wäre diese deiktische Geste nicht klar, weil der Vortragende in diesem 
Augenblick mit weiblicher Stimme zu sprechen habe, ist wohl kaum stichhaltig, wenn man sich das 
bekannte phallische Gestenrepertoire der Alten Komödie vor Augen hält (Mastromarco, op. cit., 
S. 47). Die Schwierigkeit besteht eher für ein heutiges Auditorium. 

83 Dies hat D. E. Gerber, »Herodas 5.1«, Harvard Studies in Classical Philology 82 (1978) S. 161-165 


vorgeschlagen. 
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Widerspruch zur aggressiven Lüsternheit Bitinnas stünde®*. Vers 9 schickt Bitinna 
die Sklavin Kydilla, Pyrrhies zu holen (káAet p aùtóv), der 10a schon zur Stelle ist. 
Zeit- und Raumstrukturen sind in der bekannten Weise vernachlässigt: weder er- 
fahren wir, wo er sich aufgehalten hat, wie lange Kydilla gebraucht hat, ihn zu holen, 
ob sie selbst wieder zurückgekehrt ist (erst 41 wird sie wieder gebraucht) und áhn- 
liches mehr. Er soll den untreuen Liebhaber mit dem Kübelstrick binden (10/11). 
Wo ist dieser Strick? Er ist wahrscheinlich off-stage zu suchen. Pyrrhies muß in den 
Hof hinaus (mit káàog ist möglicherweise der Brunneneimer gemeint), denn erst 
18 befiehlt Bitinna dem offenbar etwas langsamen Sklaven, den Jammernden zu 
entkleiden und zu binden, was sie sicher schon früher getan hätte, wäre der Strick 
zur Hand gewesen”. Nach der üblichen Schimpftirade für Sklaven betont sie, Pyr- 
rhies »allein« (eig oò) solle ihn binden?*: er erwartet offenbar Hilfe. Von wem? Ky- 
dilla wird erst wieder 41 erwähnt, zusammen mit einem anderen Sklaven, Drechon 
(42), von dem sonst nicht wieder die Rede ist. Die Unsicherheit der Personenkon- 
figuration (wieviele Sklaven sind nun wirklich anwesend?) wird von Mastromarco 
für die These von der Aufführung genützt: ein Zuhórer kónne von der Anwesenheit 
Kydillas und Drechons in Vers 18 nichts wissen, der Zuschauer jedoch habe dies 


84 Zur Charakterisierung Simon, op. cit., S. 25 f. Sie ist ganz ähnlich konzipiert wie die Herrin im 
Giftmischermimus (op. cit., S. 28 ff.). Mastromarco bringt zu dieser Frage einen bemerkenswerten 
Passus, der ein bezeichnendes Licht auf die ganze Argumentation wirft: »Nevertheless, even if 
one accepts Gerber's interpretation, the scenic action appears clear only by supposing that two 
actor were playing: I do not understand how a spectator, on seeing the only actor present on the 
stage point to his stomach, could deduce that in fact the actor meant not his own stomach, but the 
stomach of the fictitious interlocutor« (op. cit., S. 48). Dies war mit der eingangs erwähnten »ra- 
tionalistischen Naivität« gemeint: mangelndes Vorstellungsvermógen der Philologen, was Gestik 
und Pantomimik betrifft. Jeder Schauspielschüler kann mit einer einzigen Geste unmißverständ- 
lich beim Vorlesen (nicht Spielen) des Stückes diesen Sachverhalt darstellen. Sollte die obszóne 
Bedeutung dahinterstehen, was m. E. wahrscheinlicher ist, so ist die Sache noch einfacher, gibt 
es doch in allen mediterranen Ländern ein reiches Repertoire an phallischen Gesten mit einem 
breiten Bedeutungsspektrum (vgl. z. B. die materialreiche Studie von N. G. Politis, >Y piovikó 
oyńuata«, Laographia 4, 1914, S. 601-688, und A. Lesky, »Abwehr und Verachtung in der Gebär- 
densprache«, Anzeiger der Österreichischen Akademie der Hi issenschaften, phil.-hist. Klasse 106, 1969, 
S. 149-157; weitere Angaben in W. Puchner, »Gesten, Gebärden, Körpersprache. Am Beispiel 
Griechenlands«, Studien zur Volkskunde Südosteuropas und des mediterranen Raums, W ien/Köln/ 
Weimar 2009, S. 557-564). 

85 Dies ist überzeugend dargetan von Mastromarco (gegen Groeneboom, op. cit., S. 157). 

86 Nach Groeneboom (op. cit., S. 161) und Headlam-Knox (Herodas, The Mimes and Fragment with 
notes by W. Headlam, edited by A. D. Knox, Cambridge 1922, S. 238) verstößt das gegen die litera- 


rische Konvention, nach der ein Gefangener von zwei Personen gebunden wird. 
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handgreiflich vor Augen”. Es entspricht nicht der traditionellen Art der Vermitt- 
lung dramatischer Realität an die Zuschauer, Bühnenpersonen, und seien es auch 
stumme Rollen, kommentarlos gleichsam aus dem Nebel auftauchen und wieder 
verschwinden zu lassen. Die szenischen Nahtstellen des Konfigurationswechsels 
sind gewóhnlich Passagen von hohem informatorischen Wert (Ankündigung, Vor- 
information, Spannungserweckung usw.)?? und in der klassizistischen Dramaturgie 
sorgfältig elaboriert. Aber hier ist das Autoreninteresse ganz auf die Person von Bi- 
tinna zentriert. 31a ist der untreue Sklave nun endlich gebunden, 55 soll der ganze 
Zug mit Pyrrhies, Drechon und dem gefesselten Gastron zur Auspeitschung des 
nur notdürftig Bedeckten aufbrechen — wahrscheinlich ohne Kydilla, die dem ge- 
bundenen in 41 noch Nasenstüber versetzen soll (Din, K66UAX0, tò póyyoc), denn 
schon 54 schickt die wankelmütige Herrin dem Zug eine Sklavin nach (káAet öpa- 
u£0oa, npiv uakpriv, ovn), sie sollen zurückkommen. Aus den Worten Kydillas 
IIoppínc, táAac, koQ&, kaAei o£ (552/56) erfahren wir, daß die anonyme Sklavin (in 
41 noch namentlich genannt) Kydilla sein muß, die dem Zug nachläuft, um sie zu- 
rückzubeordern. Doch wie weit sind sie gekommen? 5 5a-62 stellt eine Rüge Kydil- 
las an Pyrrhies dar, weil er seinen Mitsklaven wie einen Verbrecher am Strick zerre; 
die Drohung und die Parteinahme für den dickbäuchigen Parasiten kann Bitinna 
nicht gehórt haben, denn 63 ff. spricht sie direkt Pyrrhies an, ohne auf die Solidari- 
tätsaktion Kydillas einzugehen, für die sie im übrigen eine deutliche Schwäche hegt 
(73 f£). Der Kommunikationskanal zur Herrin war also unterbrochen: bewegte sich 
die Gruppe schon off-stage oder noch on-stage? Ist Bitinna ihnen entgegengelaufen 
(63 f. deutet eventuell auf Rufverhältnisse) ? Warum braucht die Gruppe für den 
»Rückweg« an die sieben Verse, während Kydilla dieselbe Strecke innerhalb eines 
Verses zurückgelegt hat (5 5a/b)? Eine ganze Reihe von plausiblen Erklärungsmög- 
lichkeiten wäre anzuführen®”, doch geht es eigentlich nicht darum: das deskriptive 
Interesse des Dichters ist so sehr auf die tyrannische und jähzornige Hausherrin 
konzentriert, daß Raum und Handlung, sobald sie sich nur etwas von ihr entfer- 
nen, der elementarsten Angaben entbehren müssen. Wir sehen die Geschehnisse 
mit den Augen der Bitinna und erleben diese unmittelbar durch die dominante 
Stellung ihrer Reaktionen in dem ganzen Poem: der umliegende Raum, mit den 


87 Mastromarco, op. cit., S 94f. Vers 44 ist Mastromarco noch eine anonyme Sklavin entgangen, die 
dem Nackten etwas umwerfen soll. 

88 Zu Konfiguration und Konfigurationswechsel vor allem Pfister, op. cit., S. 235 ff., mit weiterer Lite- 
ratur. 

89 Mastromarco hat die Stelle interessanterweise nicht in seine Argumentation aufgenommen, obwohl 


sie mit der gleichen »Logik« in diese These einzubauen wäre. 


Die spàtantiken »Mimiamben« des Herodas 33 


Personen, die er enthalten mag, ist unstabil, flüssig, gleitend, voll der Überraschun- 
gen und Möglichkeiten, ein nach außen projezierter psychischer Innenraum. Die 
für die Konstituierung des Bühnenraums so wesentlichen Abstandsverhältnisse, 
Kommunikationskanäle und Anwesenheitskonstellationen bleiben unterdefiniert 
und unklar. Trotz der dialogischen Form sind wir nahe am inneren Monolog in 
dritter Person. Vers 65 läßt sie noch eine gewissen Kosis, Tätowierer (otiktng) von 
Beruf, holen, den Elenden zu kennzeichnen; ob diese Figur bis zum Ende des Stük- 
kes wirklich auftritt, bleibt jedoch fraglich”. Wann und ob Pyrrhies abgeht, ihn zu 
holen, und ob er je wieder zurückkommt, davon weiß der Text nichts zu berichten. 


MIMIAMBUS VI 


Der Mimiambus VI mit den beiden Frauen im vertraulichen Gespräch über einen 
Bavßwv und seinen Hersteller, Kerdon, ist strukturell mit I verwandt: die einrah- 
mende Sklavenhandlung (bei Eintritt und Abgang des Besuchers) ist hier berei- 
chert um eine Sklavenscheltszene zu Beginn (1-14). Hier ist auch ausführlich an 
den Stuhl gedacht: Vers 1 beginnt mit einem «40100, Mntp@, doch der Stuhl ist 
nicht vorhanden; die faule und »steindumme« (Aí00c tic) Sklavin hätte ihn unauf- 
gefordert bereitstellen sollen, doch immer müsse man ihr alles auftragen usw.?!. 
Der Stuhl dürfte weiter weg stehen, denn erst 9 f. macht sich die anonyme Sklavin 
an das Abstauben. In 14 gebraucht Metro jedoch für die Sklaven den Plural (zu ç] 
&vovopotc tadınıg), und 16 werden sie, immer »ganz Auge und Ohr«, wegge- 
schickt (oOcípec0s, vófvotpa, or ol uobvov koi yAáo601)?: entweder handelt es 
sich um p/uralis sociativus?, oder Metro ist mit einer nicht genannten Sklavin ge- 


90 Mastromarco plädiert dafür, daß Kosis mit Nadeln und Tinte in 77-79 schon anwesend ist (op. cit., 
S. 50). Zu der Stelle auch B. Veneroni, »Divagazione sul V mimiambo di Eroda«, Revue des Études 
Grecques 85 (1972) S. 328. Doch entspricht dies eigentlich nicht dem versóhnlichen Schluf der 
Szene, den Kydilla durch ihre Bitten (mit deutlichem Erfolg vor allem nach 80) herbeiführt. 

91 Dies scheint der Sinn von 1-4 zu sein. Mastromarco hat sich über das ká0nco gewundert, die Auf- 
forderung zum Sitzen für den Gast, für den noch kein Stuhl bereitgestellt ist (dieser wird Vers 9 f. 
erst abgestaubt; »Nota al mimo sesto di Erona«, Annali della Facoltà di Lettere e Filosofia di Bari 
19/20, 1976/77, S. 99-103). Doch scheint mir gerade dies eindringlich die Nachlässigkeit der Skla- 
vin darzustellen (der Stuhl sollte ja ohne besondere Aufforderung hergebracht werden, wenn ein 
Besuch kommt), die dermaßen den aktuellen Anlaß für die stereotype Sklavenschelte bietet. 

92 Die Unsicherheit um die Sprecherzuweisung von 15b-17a betrifft diese Problematik nicht. 

93 Dies hat A. Leone vorgeschlagen (»Eroda VI«, Paideia 1, 1951, S. 301ff. und »Altre note a Eroda«, 
ibid. 10, 1955, S. 312£) und die Stellen VI 32 und 92, I, 19 und V, 73 angegeben. Mastromarco (of. 
cit., S. 52) fügt noch VII 75 hinzu, favorisiert diese Lósung aber nicht. 
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kommen), oder es geht um »the woman-poulterer«, die in 99 genannt wird”, doch 
ist ein solcher Auftritt aufgrund des Textzustandes nicht so sicher”. Die Sklavin 
erscheint »zufällig« beim Abgang der Metro (982), die Aufforderung, die Tür zu 
schließen (98b) und die Hennen zu zählen (99/100), ergeht offenbar an die an- 
onyme Haussklavin; welche Tür (wahrscheinlich die Eingangstür hinter dem weg- 


gehenden Besuch)?" und ob sie von außen oder innen geschlossen wird, ist nicht zu 


eruieren. Dies liegt bereits außerhalb des Autoreninteresses, aber nicht außerhalb 
der »Bühnenpflichten« eines Dramatikers. 


MIMIAMBUS VII 


Die Verkaufsszene im Schusterladen von Kerdon gilt allgemein als Fortsetzung des 
Mimiambus Vl: der Lederschuster ist der in VI erwähnte Baubon-Macher, Ker- 
don; Metro, die hier (mindestens) zwei Frauen (täg y[vvác])?? einführt (1)??, ist 
die Gespráchspartnerin von VI. Auch die Sklavenscheltszene und sogar das Ab- 
stauben der Sitzgelegenheit (13) ist hier reproduziert. Die Sklaven des Schusters 
sind zwei: der schläfrige Drimylos (5) und der etwas flinkere Pistos (GI. Für das 
Heraustragen der Sitzbank (caví6a, aus dem Nebenraum? — es dauert immerhin 


94 Eine vielverbreitete Ansicht. Vgl. die Literatur bei Mastromarco, op. cit., S. 52 Anm 21. Die Ak- 
zeptanz dieser Lösung scheint von der Bedeutung von Aou dl in 97 (beim Weggang des Be- 
suchs) abzuhängen, ob ein obszóner Sinn (Hunger nach dem Bouf) zu unterlegen sei oder der 
bloße Wortsinn gelte; im ersten Fall ist die Begleitung durch eine Sklavin wohl ausgeschlossen (sie 
taucht auch nirgendwo im Text auf). 

95 Nach Mastromarco, op. cit., S 52 ff. 

96 Ibid., S. 54. 

97 Mastromarco denkt hier anderes: »A scenic device, in any case, could explain what appears obscure 
to a reader: for example, we can imagine that, at the moment of the leave-taking (1. 97), the two 
women stood up and Koritto, the mistress, opened the door of the room where also Metros slave 
had been ordered to go. Moreover the spontaneous appearance on the stage of the poulterer (1. 99) 
is connected with a scenic device, such as the very opening of the door of the room where the slaves 
were« (op. cit., S. 54). Dies aber ist reine Spekulation. 

98 Nach Diehl, op. cit.; nach Crusius (op. cit.) ist v&ag zu ergänzen. Für die Argumentation ist lediglich 
der Plural wichtig. 

99 Zwei Frauen probieren auch Schuhe an (113 und 117), doch bleibt es fraglich, ob sich 122f. auf 
eine zufällige Passantin beziehen oder auf eine von Metros Begleiterinnen. Fraglich ist auch, ob 
eine oder zwei Frauen an dem Schachern um den Preis der Schuhe teilnehmen. Vgl. Mastromarco, 
op. cit., S. 54ff. und Simon, op. cit., S. 102 ff. 

100 Auch der »Nasenstüber« aus V 41 taucht 5/6 wieder auf. 
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acht Verse, bis das wahrscheinlich von beiden Sklaven getragene Sitzmóbel eintrifft, 
verzögert durch das schläfrige Gebaren von Drimylos) und das Heraussuchen der 
Schuhe durch Pistos (14ff., 19, 54 und pass.) gibt es keine näheren Angaben. Hier 
sei bloß die Bemerkung eingeschoben, daß diese sehr konventionellen Bühnen- 
handlungen, wenn sie bloß vorgelesen werden, die Phantasie des Zuhórers anregen 
(der das Gehórte selbst optisch ergänzen muß), während sie als gespielte Aktion 
eher Langeweile erregen würden. Das Stoßgebet Kerdons an Hermes 74-76 darf 
als echtes aside gelten (siehe ti tovOopüLeıg 77), darf es doch von den Frauen nicht 
gehört werden. Dies wäre auch bei einer Lesung durch Stimmsenkung ohne wei- 
teres kenntlich zu machen. Die Sprecherzuordnungen der Antworten auf Kerdons 
Preisreden sind durchaus offen (64-66, 77/78, 83-90, 93-99a): Kerdon adressiert 
im ganzen generell ybvaı (70, 79). Er spart nicht an zum Teil schlüpfrigen Kompli- 
menten (z.B. 111/112), wenn auch eine direkte Anspielung auf den Baudon-Handel 
nicht vorzuliegen scheint!?!, 114 und 117 erfolgt das Anprobieren, 122 f. die An- 
rede an eine Frau offenbar außerhalb des Geschäfts. 128/129 dürften wieder ein 
abschließendes aside bilden. — Es kann eigentlich kein Zweifel darüber bestehen, 
daß der Verkaufsmonolog und die Charakterzeichnung von Kerdon die Struktur 
des ganzen Gedichts bestimmen”. Diese personenbezogene Dominanzperspektive 
ist charakteristisch für die meisten Mimiamben und nähert sie deutlich der Erzáhl- 
gattung (»innerer Monolog«) an. 


MIMIAMBUS VIII 


Diese ist in Mimiambus VIII durch den Traumbericht und die Ich-Erzáhlung end- 
gültig erreicht. Auch die Raumvorstellung ist endgültig in eine »rollende«, glei- 
tende, rein subjektbezogene übergegangen. Auf dieses Fragment (als »Programm- 
gedicht« und Literaturmanifest des Herodas interpretiert) ist Mastromarcos These 


auch nicht mehr anwendbar!®. 


101 62/63. Nach G. Lawall, »Herodas 6 and 7 reconsidered«, Classical Philology 71 (1976) S. 165—169. 

102 Mastromarco, op. cit., S. 58 hebt auch die Charakterisierung der Frauen hervor. 

103 Er hat dieses Fragment auch aus seiner Argumentation bewußt ausgeklammert. Zu VIII in Aus- 
wahl: R. Herzog, »Der Traum des Herondas«, Philologus 79 (1924) S. 387-433, A. D. Knox »Ihe 
dream of Herondas«, Classical Review 39 (1925) S. 13-15. 
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ZUSAMMENFASSUNG, ERGEBNISSE 


Im Rückblick erweist sich nun deutlich, daß die gesamte Einzeldiskussion des ita- 
lienischen Philologen von der Annahme ausgeht, die Unterdefinierung von szage- 
craft und stage business könne nur von einer theatralischen Inszenierung aufgefangen 
werden, die die fehlenden Details zu klären hätte und das Informationsdefizit der 
rezipierenden Instanz durch nonverbale Ausducksmöglichkeiten (Gestik, Mimik, 
Bühnenbild)!?^ abbauen müsse. Eine soche Prämisse trifft auf das antike Theater 


eigentlich nicht zu, wo das Dichterwort und die Bühnenkonventionen die gesamte 


Informationslast der öwıg im Aufbau der Bühnenwirklichkeit zu tragen haben”. 


Es gehört zu den Gattungscharakteristika des Dramatischen, die gesamten Anga- 
ben, die das innerdramatische Kommunikationssystem (und seine szenische Ver- 
wirklichung) betreffen, im Haupttext selbst als implizierte Bühnenanweisungen zu 
bringen!% wenn keine expliziten Bühnenanweisungen als Askriptionen verwendet 
werden'””. Sollten die Mimiamben als sketch-artige Dramolette mit intendierter sze- 
nischer Umsetzung verfaßt worden sein, so müßten die Texte dieser dialogischen 
Verhaltensstudien die nötigen Bestimmungen zur Bühnenhandlung, das Auf und 
Ab der Personen, ihre Position im Raum und ihre Abstandsverhältnisse und die 


Raumstruktur als solche eingebettet im Sprechtext selbst bringen. Das bedeutet 


104 Mastromarco läßt seiner Detailanalyse noch ein Kapitel »Scenic apparatus of the Mimiambi« fol- 
gen (op. cit., S. 58-62), wo die benötigten Requisiten der einzelnen Mimiamben aufgelistet sind, 
aber auch Detailfragen wie z. B. das Vorhandensein (oder nicht) des Bettes von Metriche in I (nach 
22) im gleichen Raum diskutiert sind. Hier wird auch Wiemkens Urteil zurückgewiesen, daß »alles 
Darzustellende geschickt in epische Formen aufgelóst [sei]; Szenerie und Handlung sind fortlau- 
fend in den Dialog hereingezogen« (op. cit. S. 22). Diese Formulierung, aus dem Zusammenhang 
gerissen, mag tatsächlich mißverständlich sein, denn »epische Formen« liegen nicht ausschließlich 
vor (und daß der Dialog Szenerie und Handung definiert, ist bei allen Dramenformen, die ohne 
Bühnenanweisungen auskommen, gegeben). Wiemken will jedoch die Tatsache unterstreichen, 
daß bei Theokrit und Herodas keine eigentlich dramatischen Inhalte mehr vorliegen. Dazu noch 
im Folgenden. 

105 Das absolute Primat des Dichterworts über alle optischen Signale ist prágnant herausgearbeitet bei 
J. Honzl, »Die Hierarchie der Theatermittel«, A. van Kesteren/H. Schmid (eds.), Moderne Dramen- 
theorie, Kronberg 1975, S. 133-142. 

106 Dazu für das antike Theater z. B. R. Scheer, Regiebemerkungen in den Tragódien des Aischylos und 
Sopbokles, Diss. Wien 1937. 

107 Eine umfassende Geschichte der Bühnenanweisung steht noch aus. Vgl. übersichtsartig J. Steiner, 
Die Bühnenanweisung, Göttingen 1969 und Pfister, op. cit., S. 36 ff. (mit weiterer Literatur). Zum 
Terminus »Askriptionen« vgl. Anm. 18. 
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nicht, daß es hier nicht auch zu Interpretationsvarianten kommen kann'^5, doch 


109 


muß ein solcher Informationsapparat * als bewußte dramaturgische Intention und 


einigermaßen konsequent faßbare Tendenz vorhanden sein. Diesen Status erreichen 


jedoch die implizierten Bühnenangaben in den Mimiamben nicht!'5; zu groß ist die 


Nachlässigkeit, mit der der Dichter die theatralische Seite dieser Texte behandelt, 
zu deutlich sein Desinteresse für alles, was über Charakterportrát und Milieustu- 
die unmittelbar hinausgeht. Personen und Gegenstände, die nicht direkt im Fokus 
des Scheinwerferlichts der dialogisierten, aber im Grund personenperspektivischen 
Sprechtexte stehen, verschwinden sofort im Dunkel, aus dem sie in ihrer literari- 
schen Praeexistenz ohne jegliche Vorbereitung jederzeit abgerufen werden können, 
sobald die Handlung ihrer bedarf. Dies entspricht viel eher der fiktiven Wirklich- 
keitsstrukturierung in der Erzählung als im Drama. Doch auch um dialogisierte 


und versifizierte Kurzgeschichten geht es nicht, weil das Interessenszentrum ganz 


auf der Studie liegt, auf veristischer Nachzeichnung von Charakter und Milieu". 


Die urbanfolkloristischen Genre-Szenen aus dem ironisch gezeichneten Kleinbür- 
germilieu sind vielfach statisch, oft gerahmt (Besuchersituation, Sklavenschelt-To- 
pos usw.), bildhaft, ohne eigentliche dramatische Entwicklung. Die Sprechpersonen 
charakterisieren sich selbst durch Sprache, Thematik, Habitus und Aktion; keine 
reflektierende Erzáhltopik wird dazwischengeschaltet. Es geht um dialogische Mi- 


108 Vgl. die einschlágigen Untersuchungen für die griechische Tragódie und Komódie, in Auswahl: O. 
Taplin, The Stagecraft of Aeschylus, Oxford 1977, D. Seale, Vision and Stagecraft in Sophocles, London/ 
Canberra 1982, M. R. Halleran, Szagecraft in Euripides, London/Syndey 1985, K. McLeish, The 
Theatre of Aristophanes, London 1980. 

109 Mastromarco gebraucht hier den Ausdruck »warning system«, dessen Fehlen eben dem Leser nicht 
gestatte, der Bühnenaktion mühelos zu folgen (op. cit., S. 23 und 61 Anm. 62). 

110 Wiemken hat diesen Sachverhalt dahingehend formuliert, daß der Inhalt nicht mehr »ungelóste 
Darstellungsaufgabe« sei. »Die szenische Aufführung selbst wird überflüssig, weil sie nicht mehr zu 
geben vermag, als schon im Buch steht« (op. cit., S. 22). Aus diesem Grund sei der Vortrag durch 
einen Rezitator, der den Dialog mit Stimmänderung wiedergäbe, für die Mimiamben »kaum mehr 
abzustreiten«. 

111 Dieser scheinbare Verismus hat manche Forscher dazu verlockt, die Mimiamben als kulturhisto- 
rische Quelle allzu ernst zu nehmen. Vgl. z. B. A. P. Smotrié, »Die Darstellung der Menschen 
der hellenistischen Gesellschaft in den Mimiamben des Herodas«, BOC 11 (1966) S. 323-335 
(Zusammenfassung der russischen Dissertation Kiew 1966). Doch ist hier eine kráftige Dosis iro- 
nischer Übertreibung und sprachlicher Verfremdung in Rechnung zu stellen, da Hausfrauen und 
Schuster ein »mit lexikalischen Spezialitäten gespicktes Idiom« sprechen (Simon, op. cit., S. 125), 
das der umgangssprachlichen koine der Zeit keineswegs entspricht. W. G. Arnott hat nicht zu 
Unrecht von einer »verismo trap« (»Herodas and the kitchen sink«, Greece and Rome 18, 1971, 


S. 121-132, bes. S. 125 Anm.1) gesprochen. 
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lieustudien, karikierende Genrebilder aus den Unterschichten, durch zum Teil ge- 
wählten Sprachduktus ironisch verfremdet!12. Zielpublikum eines solchen Litera- 
turprodukts kann eigentlich nur ein beschránkter Rezipientenkreis von Gebildeten 
(Sprachironie) aus hóheren Schichten (soziale Distanz, »Folklorismus«) mit einem 
ausgeprägten Sensorium für »sardonischen Realismus«!? (Brutalität, Profitgier und 
Sexualität als »ästhetisierte« Stimulanten einer überfeinerten Dekadenz) in einer 
epigonalen Spátzeit sein. 

Im Sinne einer gattungstheoretischen Zuordnung sind diese »Kurzstücke« weder 
dem Drama noch der Erzáhlung ganz zuzurechnen, am ehesten einer Mischform 
der Charakter- und Milieustudie, die nicht mit narrativen, sondern mit scheindra- 
matischen Mitteln (Monolog, Dialog, aside usw.) arbeitet. Es ist charakteristisch, 
daß das durchschnittliche Dialogtempo (Anzahl der Verse durch die Anzahl der 
Sprachpartien) der sieben Mimiamben durchaus einen Normalwert zwischen neun 
und zehn Versen pro Sprechpart ergibt. Trotzdem ist die Monologhaftigkeit (au- 
Ber bei IV und VI) doch hervorstechend. Der Rezeptionsgenuß dieser literarischen 
Kurzformen ist nach Maßgabe des vorherrschenden Anspielungscharakters in der 
sehr verhaltenen Informationsvermittlung vielleicht am ehesten im schmunzeln- 
den Anhóren eines ambitionierten Lesevortrags mit markierter Gestikulation und 
Stimmwechsel zu suchen, gar nicht so sehr in der pantomimisch ausgespielten 
Einzelrezitation (wo die unterdefinierten Aspekte des Sprechtextes bereits weiter 
konkretisiert werden müßten), obwohl eine solche natürlich auch mit ästhetischem 
Gewinn zu verwirklichen ist (ebenso wie letztlich auch die rezente Theaterauffüh- 
rung). Damit ist aber auch das Dilemma zwischen »Buchpoesie« und rezitativem 
Vortrag bis zu einem gewissen Grad als Scheindilemma erkannt''*. Die Wirklich- 
keitsstruktur der Mimiamben ist vorwiegend stimmbezogen und ist darin etwa dem 


112 Zur Sprache des Herodas vor allem D. Bo, La lingua di Eroda, Torino 1962, und V. Schmidt, 
Sprachliche Untersuchungen zu Herondas, Berlin 1968. 

113 Der Ausdruck wird von Simon, op. cit., S. 123 fE., verwendet. 

114 Dem Beharren auf diesen Gegensátzen scheint vielfach ein gewisses mangelndes Vorstellungsver- 
mógen zugrundezuliegen, was ein Lesevortrag, bei Verwendung von Gesten und Stimmwechsel, an 
Handlungsdefinition zu leisten vermag. Folgende Stelle von A. H. M. Kassel ist charakteristisch: »I 
do not see how a supposed sole reciter could have given an acceptable performance with one person 
seated, another being busy in the shop, and still others walking around. Still more problematic is 
the punishment of Lampriskos, if a sole reciter is assumed« (Mnemosyne 35, 1982, S. 178). Hier 
wird erstens vernachlässigt, daß der Definitionsanspruch bezüglich des szage business beim Lese- 
vortrag weit geringer ist als auf der Bühne (hier ist die Zuhórerphantasie gefordert), und zweitens, 
daß ein einzelner Vortragender sehr wohl in der Lage ist, auch komplexe Gesprächssituationen mit 
implizierter Bühnenhandlung verstándlich zu machen, wenn die nótigen Informationen im Text 


angelegt sind. Wie sollten sonst Dramenlesungen durch Einzelschauspieler ein Publikum finden? 
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Hörspiel vergleichbar. Der durch die Mehrzahl der Sprechpersonen erforderliche 
Stimmwechsel erfordert keinen speziellen Stimmkünstler; jeder ambitionierte 
Volksmärchenerzähler kann solche Dialogpassagen ohne sonderliche Mühe ver- 
stándlich wiedergeben. Ähnlich wie im Hörspiel ist das Rezeptionsinteresse ganz 
auf die zentrale(n) Handlungsperson(en) konzentriert; die fiktive Wirklichkeit 
wird ausschließlich durch das in Sprache gekleidete Wahrnehmungsbewußtsein 
dieser Handlungsperson(en) rezipiert. Der Zuhórer befindet sich entweder direkt 
»im Kopf« der Hórspielfigur (wie im »inneren Monolog« der Erzáhlung) oder 
doch immerzu in intimer Nähe zu den Interaktionspartnern. Die Anforderungen 
an Raum- und Zeitdefinition sind minimiert, weil die Stimmtráger durch die aus- 
schließlich akustische Prásentationsform von ihrer Umwelt abgelöst erscheinen; 
ihre Kommunikation wird fast absolut gesetzt in einem »abstrakten«, notwendi- 


gerweise unterdefinierten Raum"? 


. Die personenzentrierte Darstellungsweise 
begünstigt die differenzierte psychologische Charakterzeichnung, da in dem aus- 
schließlich verwendeten Stimm-Medium (beim Vortrag kommen noch die Gesten 
dazu) die feinsten Nuancierungen von innerer und äußerer Aktion und Reaktion 
der Gesprächspartner wahrgenommen werden können. Das Fehlen der optischen 
Dimension zwingt zur Konzentration auf die Hauptperson(en). Raum existiert nur 
in direktem Bezug auf die Hauptperson(en), als subjektiver psychischer Raum. Und 
dies scheint den ästhetischen Intentionen des Herodas nähergelegen zu haben als 
die optische Umsetzung dieser durchkalkulierten, feinziselierten Kleinkunstwerke, 
was nach Maßgabe des hellenistischen Mimus-Theaters nur eine Vergröberung dar- 
stellen konnte, eine Verflachung, eine Genußeinbuße für das intendierte Kenner- 
Publikum". Für eine konkrete optische Verwirklichung sind die Texte auch kaum 
geeignet, liegt doch ihr Reiz und ihre Spannung gerade darin, daß die (keineswegs 
systematisch gemeinte) »Ergänzungsarbeit« der Zuhörerphantasie überlassen wird, 
und zwar mit relativ geringer Stimulation durch karg dosierte Informationen, um 
nicht vom Hauptzweck abzulenken. 


115 Zur Rezeptionsästhetik des Hörspiel in Auswahl: E. K. Fischer, Das Hörspiel, Stuttgart 1964, F. 
Knilli, Das Hörspiel, Stuttgart 1961, H. Pfeiffer, Rundfunkdrama und Hörspiel, vol. 2, Berlin 1942. 

116 Mastromarco plädiert für ein »Elite-Iheater«, wofür jedoch keinerlei Evidenz zu erbringen ist. 
Aufgrund der Sprachführung ist jede weitere Popularität ausgeschlossen. Als »Bühnensprache« 
scheint sie auch für ein gelehrtes Publikum nicht geeignet. Das »Schauspiel« wäre auch, gemessen 
an dem, was in hellenistischer Zeit an Spektakeln zu sehen war, sehr dürftig. Es bleiben noch die 
traditionellen Argumente, wie sie Cunningham zusammengefaßt hat: >... is one prepared to accept 
that up to three speaking actors, several more mutes, and appropriated scenery were brought tog- 
ether for pieces of about 100 lines each, lasting little more than five minutes?« (Journal of Hellenic 
Studies 101, 1981, S. 162). 


40 Kapitel 1 


In der subjektiven, personenperspektivischen, instabilen und unterdefinierten 
Raumkonzeption der Mimiamben scheint doch ein Kriterium vorzuliegen, das — 
nach Maßgabe der intendierten Rezeptionsverhältnisse und ihrer ästhetischen 
Qualitáten sowie der konventionellen Informationsanforderungen des Bühnendra- 
mas als Inszenierungspartitur — dem gestenbegleitenden und stimm-modulierenden 
Lesevortrag eindeutig den Vorzug gibt vor der mehrpersonigen Mimusaufführung 
mit realistischem Bühnenapparat'"". In diese Richtung führt Mastromarcos Ana- 
lyse selbst, wenn man seine Detailergebnisse unter theaterwissenschaftlichen Ge- 
sichtspunkten betrachtet. 


117 Dies in Kontrast zu Cunningham (op. cit., S. 162): »the internal evidence is ambiguous, and to 
decide between recitation by one performer and acting by several we are left with only general 


probabilities«. 


KAPITEL 2 
»Christus patiens« und antike Tragodie 


VOM VERLUST DES SZENISCHEN VERSTÄNDNISSES IM 
BYZANTINISCHEN MITTELALTER 


In der ausführlichen kritischen Edition des cenzo-Textes von A. Tuilier!, die durch- 
aus auch auf gewisse Vorbehalte gestoßen ist”, hat der Herausgeber den »Christus 
patiens« (»Xpiotóg n&oyov«) als »la tragédie chrétienne par excellence« apostro- 
phiert und an der Autorschaft des Kirchenvaters Gregor von Nazianz festgehal- 
ten, während ein großer Teil der Forschung bereits für eine Datierung ins 12. Jahr- 
hundert eintritt". Vorliegende Studie schneidet die Frage an, wie weit neben der 


1 A.Tuilier, La Passion du Christ. Tragédie. Introduction, Texte Critique, Traduction, Notes et Index, Paris 
1969. 

2 Vgl. vor allem H. Hunger, Gnomon 43 (1971) S. 123-130 und J. Grosdidier de Matons, »A propos 
d'une édition récente du Christos paschon«, Travaux et Mémoires 5 (1973) S. 363-372. 

3 Op.cir.,S.19. 

4 Die umfangreiche Forschungsgeschichte und die hypothetischen Autorenzuordnungen sind syste- 
matisch behandelt bei F. Trisoglio, >l Christus patiens: rassegna delle attribuzioni«, Rivista di studi 
classici 27 (1974) S. 351-423. Die Frage entwickelt sich auch weiterhin kontrovers: Für Tuiliers 
frühe Datierung sind Mantziou, Trisoglio und Garzya eingetreten (vgl. M. G. Mantziou, >>uuBoX)ñ 
on ugA&étn to xpioziavikris paymdlag Xpıorög zúGyov<, Awðóvy 3, 1974, S. 353-370, Trisoglio, 
op. cit., vgl. auch ders., La Passione di Cristo, Roma 1979, und ders., »La tecnica centonica nel Christus 
patiens«, Studi... R. Cantarella, Salerno 1981, S. 383 f., A. Garzya, »Per la cronologia del Christus 
Patiens«, Sileno 10, 1984, S. 237—240), für das 12. Jh. haben sich seither Aldama, Hunger, Dostálová 
und Hörandner ausgesprochen: J. A. de Aldama, »La tragedia Christus Patiens y la doctrina mariana 
en la Capadocia del siglo IV«, Epektasis. Melanges patristiques offerts au Cardinal Jean Danielou, Paris 
1972, S. 417-423 (Differenz zwischen dem Marienbild der Kirchenväter und der Theotokos im 
» Christus patiens«), H. Hunger, Die hochsprachliche profane Literatur der Byzantiner, München 1978, 
Bd. 2, S. 104 (Th. Prodromos und sein Kreis), R. Dostálová, »Die byzantinische Theorie des Dramas 
und die Tragödie Christos paschon«, Jahrbuch der österreichischen Byzantinistik 32/3 (1982) S. 73-82 
(im Gelehrtenkreis um den Erzbischof Eustathios von Thessaloniki), W. Hörandner, »Lexikalische 
Beobachtungen zum Christos paschon«, E. Trapp (et al.), Studien zur byzantinischen Lexikographie, 
Wien 1988, S. 183 ff. (aus dem höheren Schulbetrieb im Konstantinopel der Komnenenzeit; vgl. 
dazu die Antwort von A. Garzya, »Ancora per la Cronologia del Christus patiens«, Byzantinische 
Zeitschrift 82, 1989, S. 110-113 — nur die Paläographie wird die letzte Antwort auf die Kontroverse 
geben können). Für die Frühdatierung plädierten in der Folge L. MacCoull, »Egyptian elements 
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Stellenzitierung die Mimesis von Tragódienkonventionen gelungen ist, daß heißt 
was der Autor unter »Iragódie« (»xav' Eöpıniönv« Prol. 3) bzw. »Drama« (Prol. 
28) überhaupt verstanden hat?, was für die Datierungsfrage nicht ohne Belang ist, 
da im Mittelalter bekanntlich der Theater- und Bühnenbegriff in Ost und West 
verloren gegangen ist (vgl. etwa die »Komódien« nach Terenz der Hrotswitha von 
Gandersheim)*. In Ergänzung zu Averincev’, der sich auch dramaturgietechnische 
Fragen stellt?, wird hier die Untersuchung von Bühnenraum, Bühnenzeit und Büh- 
nenaktion im Zentrums stehen bzw. die Anwendungsformen von dramaturgischen 
Konventionen des Altertums wie Botenbericht, Rhesis, Teichoskopie und Chor- 
lied’. Darüber hinaus sollen noch andere Themenbereiche tangiert werden, die auch 


in the Christus patiens«, Bulletin de la Société d’Archeologie Copte 27 (1985) S. 45-51 (ägyptisches 
Milieu des 5.-6 Jh.s) und G. Swart, »Ihe Christus patiens and Romanos the Melodist«, Acta Classica 
33 (1990) S. 53-64 (Romanos kannte den Christus patiens als Werk des Gregor von Nazianz). Zur 
weiteren Bibliographie zur Autorenfrage vgl. auch J. Wittreich, »Still Nearly Anonymous: Christos 
Paschon«, Milton Quarterly 36/3 (2002) S. 193-198. 

5 Die Fragestellung führt automatisch in die Nähe der »Katomyomachia«, die als Tragódienpar- 
odie konzipiert ist. Vgl. H. Hunger, Der byzantinische Katz-Mäuse-Krieg. Theodoros Prodromos, Ka- 
tomyomachia. Einleitung, Text und Übersetzung, Graz 1968. Zur Frage der Nachahmung und des 
Cento-Verständnisse auch ders., »On the Imitation (Mimesis) of Antiquity in Byzantine Litera- 
ture«, Dumbarton Oaks Papers 23/24 (1969/70) S. 15-38, bes. S. 34ff. Zur Frage des Gebrauchs der 
Theaterterminologie in byzantinischer Zeit vgl. W. Puchner, »Zum Nachleben der antiken Thea- 
terminologie in der griechischen Tradition«, Wiener Studien 119 (2006) S. 77-113 und erweitert 
»Zum Schicksal der antiken Theaterterminologie in der griechischen Schrifttradition«, Beiträge 
zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 2, Wien/Köln/Weimar 2007, 
S. 169-200. 

6 Zur Frage nach dem »Iheater« in Byzanz W. Puchner, »Zum Theater, in Byzanz. Eine Zwischen- 
bilanz«, G. Prinzing/D. Simon (eds.), Fest und Alltag in Byzanz, München 1990, S. 254-270, ders., 
»Acting in Byzantine theatre: evidence and problems«, P. Easterling/E. Hall (eds.), Greek and Ro- 
man Actors. Aspects of an Ancient Profession, Cambridge 2002, S. 304-324, sowie ders., »Questioning 
Byzantine theatre«, ders. (with the advice of N. Conomis), The Crusader Kingdom of Cyprus — a 
Theatre Province of Medieval Europe ?, Athens 2006, S. 20-56. 

7 S. Averincev, »Vizantijskije eksperimenty s Zanrovoj formoj klassiceskoj tragedii«, Problem poetiki i 
literatury, Saransk 1973, S. 254-270. 

8 Vgl. auch Dostálová, op. cit., S. 73 und 79 f. Averincev hebt vor allem den Mangel an dramatischer 
Entwicklung hervor (Häufung narrativer Botenberichte) sowie die Umkehrung des Begriffes der 
Peripetie, der von Trauer in Freude umschlágt, »vom Kommos in den Freudengesang über die Auf- 
erstehung« (Dostálová, op. cit. S. 80). Der Dramengattung nach stünde der »Christus patiens« ei- 
gentlich der zragicommedia der Gegenreformation (bzw. dem barocken Märtyrerdrama) näher als der 
klassischen Tragödie. Zu diesen Aspekten auch Trisoglio 1979, op. cit., S. 2. 

9 Die Anregung zur Abfassung dieser Studie in ihrer ersten Form kommt von W. Hórandner, der in 


einer Besprechung von Puchner, »Zum ` Theater, in Byzanz«, op. cit., zu bedenken gibt: »Zum Chri- 
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für die Datierungsfrage eine gewisse Rolle spielen: die ikonographische Strukturie- 
rung der Passionsszenen, die Widersprüchlichkeit von Christuserscheinungen und 
Grabbesuchen der Frauen (die die Kernsszenen der lateinischen Osterfeiern bilden) 
sowie die ausführlichen Judasverfluchungen, die dem Threnos eine ganz eigenartige 
Note verleihen”. 


DRAMENTHEORETISCHES 


Die klassischen Tragödien wie auch der »Christus patiens« verwenden grundsätz- 
lich keine Bühnenanweisungen (die zum »Nebentext« oder zu den »Askriptionen« 
zühlen)'!, was bedeutet, daß der gesprochene Haupttext (Dialog, Monolog, Chor- 
lied) alle Informationen zu Bühnenaktion, Raum und Zeit enthalten muß, um den 
ästhetischen Konventionen der literarischen Gattung »Drama« zu genügen". Diese 
Beobachtung, daß alles was auf der Bühne geschieht oder zu sehen ist, im dra- 
matischen Dichterwort festgehalten werden muß, ist für die klassische Tragödie 
mehrfach getroffen worden”. Die definitorische Kapazität des Dialogtextes muß 
demnach ausreichen, die Raumverhältnisse zu klären (Bühnenort, Ortswechsel, Po- 


stos Paschon hätte man sich allerdings eine klarere, argumentativ stärker untermauerte Stellung- 
nahme aus der Sicht des Theaterwissenschaftlers gewünscht. Der Satz »Für die Frage einer even- 
tuellen »Aufführung: ist es freilich entscheidend, ob der griechische Kévtpov ins 4./5. oder 11./12. 
Jahrhundert datiert wärd, (S.15) hätte man gern näher erläutert bekommen ... Die Formulierung, 
daß die Gattung der er angehört, mit Theater nichts zu tun bat, (ed.), ist irreführend: Das Problem 
wird weniger gelöst als umgangen, wenn man lediglich von einem Cento- Dialog spricht und davon 
absicht, daß in der Anlage des Stückes sehr wohl antikes Theater nachgeahmt wird« (W. Hörandner, 
Jahrbuch der österreichischen Byzantinistik 41, 1991, S. 314). Nachfolgende Ausführungen sollen zur 
Klärung dieser Fragen beitragen. 

10 K. Pollmann, »Jesus Christus und Dionysos. Überlegungen zu dem Euripides-Cento Christus pati- 
ens«, Jabrbuch der Ósterreichischen Byzantinistik 47 (1997) S. 87-106. Die Lokalisierung von Stellen 
aus Euripides- und Aischylos-Tragödien (z. T. auch nicht erhaltenen) geht unvermindert weiter 
(vgl. z. B. I. Privitera, »L'Agamemnone di Eschile in Christus Patiens 48«, Studi classici e orientali 48 
(2002 [2007]) S. 415 f. 

11 Zu dieser Terminologie vgl. das vorige Kapitel. 

12 Zu der umfangreichen Bibliographie zu Form, Geschichte und Funktionen der Bühnenanweisun- 
gen vgl. W. Puchner, »Zum Quellenwert der Bühnenanweisungen im griechischen Drama bis zur 
Aufklärung«, Zeitschrift für Balkanologie 26/2 (1990) S. 184-216, bes. Anm. 1-13, und ders., Beiträge 
zur Theater wissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 2, Wien/Köln/Weimar 2007, 
S. 271 ff. 

13 Besonders eindringlich vom tschechischen Semiotiker J. Honzl, »Die Hierarchie der Theatermittel«, 


A. van Kesteren/H. Schmid (eds.), Moderne Dramentheorie, Kronberg/'Ts. 1975, S. 133-142. 
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sition der Bühnenperson im Raum, Kommunikationsverhältinisse), laufend über 
die Zeitentwicklung zu informieren (Geschwindigkeit des Zeitflusses, Zeitsprünge, 
Epochenfestlegung) und die wesentlichsten Bühnenaktionen, die zum Verstándnis 
der Handlung notwendig sind (Auftritte, Abgänge, Bühnengänge und Abstands- 
verhältnisse, die eventuell die Kommunikationssituation beeinträchtigen, dromena, 
eventuell auch Gesten und Mimik), festzulegen'*. Für das Verständnis der Cento- 
Technik und der Cento-Ästhetik ist dies nicht wesentlich, doch für die Zuordnung 
zur Gattung »Drama« (>ü) n0šç öpäna K^ od nenAaouevov«, Kolophon S. 30 Tui- 
lier) ausschlaggebend”. 


STRUKTUR UND THEMATIK 


Margret Alexiou hat das dialogische Cenzo-Gedicht der Tradition der Marienklage 
zugeordnet'°, welche ihre Aufnahme in die Liturgie in Konstantinopel ab dem 9. 
Jahrhundert erfahren haben dürfte". Die Strukturen eines dialogisierten planczus 
Mariae legt eine quantitative Analyse sofort frei: von den 2531 Versen des Cento 
(ohne Prolog, Epilog und Kolophon) spricht die Iheotokos 1210 Verse (47,8% des 
Stückumfanges), der Chor 252 (9,9696), Johannes der Theologe 281 (11,1%), Maria 
Magdalena 130 (5,14%) usw.'?. Auf Maria kommen von den insgesamt 251 Repli- 
ken des Stückes 79 (darunter die umfangreichsten Rhesis-Formen mit 13, 118, 91, 
90, 84 und 54 Versen), der Chor hat 40 Sprecheinsätze (die längste Rhesis aller- 
dings nur 46 Verse), der Theologe 15 (mit relativ umfangreichen Sprechparts 63, 54, 
51 und sr Versen) und Joseph von Arimathia 17 (der längste Sprechpart allerdings 
nur 22 Verse)”. In Anbetracht der Tatsache, daß Maria und der Chor »konkomi- 


14 Vgl. das vorige Kapitel. 

15 Das »wahrhaft« bezieht sich freilich auf den heilsgeschichtlichen Inhalt, im Gegensatz zum »my- 
thologischen« des Vorbildes. 

16 M. Alexiou, 72e Ritual Lament in Greek Tradition, Cambridge 1974, S. 64f., dies., »Ihe Lament of 
the Virgin in Byzantine Literature and Modern Greek Folk Song«, Byzantine and Modern Greek 
Studies 1 (1975) S. 111-146. 

17 D. I. Pallas, Die Passion und Bestattung Christi in Byzanz, München 1965, S. 52 ff. 

18 Die weiteren Werte sind folgende: Bote A 119 (4,7%) Bote B 45 (1,77%), Bote C 36, Bote D 18, 
der Engel am Grab 16, der Jüngling am Grab 6, Bote E 100 (3,98%), Christus 69 (2,73%), Joseph 
138 (5,45%); die Hohenpriester 38, die Soldaten 26 und Pilatus 44 (was zusammen mit 108 Versen 
4,2796 des Stückumfanges ausmacht). 

19 Umfangreiche Repliken besitzen noch die Boten A (84) und E (76) und Maria Magdalena (43, als 
Botenbericht strukturiert). In der durchschnittlichen Rhesislánge nach Rollen führt der Bote A mit 
29,75 Versen gefolgt vom Boten B mit 22,5. Dann kommt der Theologos mit 18,73, der Bote E mit 
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tante« Bühnenpersonen sind, das heißt fast immer zusammen auftreten??, tritt die 
Struktur der Marienklage noch gravierender hervor: Maria und der Chor kommen 
zusammen auf 1462 Verse, 57,7% des Spechtextes, und wenn man noch die fünf 
Botenberichte dazuzählt, die strukturell dem planctus zugeordnet sind, indem sie 
den Threnos-Schmerz durch die Erzáhlung der Passionsereignisse immer wieder 


neu aufwühlen?! (mehr als das erste Viertel des Werkes ist auf diese Konstella- 


92 


tion aufgebaut)^, so kommt man auf 1780 Verse, das sind 70,33 % des gesamten 


Sprechtextes. Unter thematischen Gesichtspunkten gesehen, geht es um eine dia- 
logisierte Marienklage, kombiniert mit Botenberichten, die die Passionsereignisse 
vom Letzten Abendmahl bis zur Kreuzigung wiedergeben; auf diesen p/anctus Ma- 
riae” folgen mehrere Szenen, in denen die Theotokos (und mit ihr die Threnos- 
Struktur) eine Hauptrolle spielt: Maria unterm Kreuz (mit Christus und Johannes), 
die Kreuzabnahme (mit Joseph von Arimathia und Nikodemus), die Grablegung; 
sodann folgen mehrere Szenen eines »Auferstehungsspiels«”*, das mit der Erschei- 
nung Christi vor den Jüngern schließt”. Dies entspricht in etwa der Trilogie-Glie- 
derung von Tuilier in Passion (171153), »Le Christ au tombeau« (1154-1905) und 
Auferstehung (1906-2531)^5. Unter strukturellen Gesichtspunkten hat man freilich 
andere Unterscheidungen zu treffen: 1. den Threnos-Kern, 2. die dialogisch erwei- 


16,66, der Engel am Grab mit 16, die Theotokos mit 15,32, Bote C mit 9,0, Maria Magdalena 8,66, 
Christus mit 8,63, Joseph 8,12 und die restlichen Sprechpersonen noch weniger. Das heißt, daß die 
umfangreichen Replikenlängen, mit Ausnahme der lehrhaft-dogmatischen Repliken des Theologos, 
der Marienklage zugehóren. 

20 Der Ausdruck wird in den Interpretationen der Konfigurationsmatrizen verwendet. Vgl. J. Link, 
»Zur Theorie der Matrizierbarkeit dramatischen Konfigurationen«, Kesteren/Schmid, Moderne Dra- 
mentbeorie, op. cit., S. 192-219. 

21 Mit Ausnahme des fünften Botenberichts, der die Auferstehungsereignisse berichtet. 

22 Bis Vers 726, nach dem Christus am Kreuz das Wort ergreift. 

23 Zur Entwicklung des lateinischen p/anctus Mariae im Verhältnis zu den Passionsspielen vgl. 
S. Sticca, »Ihe Planctus Mariae and Passion Plays«, The Latin Passion Play: Its Origins and Develop- 
ment, Albany, Univ. of New York 1970, S.122 ff (mit weiterer Literatur). 

24 Die übliche Szenenfolge ist dabei durcheinandergebracht. Zum Vergleich mit den Passionsspiel- 
strukturen noch im Folgenden. 

25 Insofern endet der »Christus patiens« nicht am selben Punkt wie der Zypriotische Passionszyklus, 
der noch die Berührung der Wunden durch den Ungläubigen Thomas bringt. Es handelt sich eben- 
falls um eine Cen£o-Collage (in Prosa, nur mit Schriftquellen) mit Bühnenanweisungen, vor 1320 
auf Zypern entstanden. Dazu genauer im folgenden Kapitel. 

26 Diese Gliederung ist nicht unproblematisch. Den Übergang von Teil 1 zu Teil 2 kennzeichnet kein 
Bühnenortwechsel, weil die Kreuzabnahme ja auch noch auf dem Golgathahügel spielen muß. Auch 
die Zäsur von Teil 2 zu Teil 3 ist willkürlich gezogen: die Nachtwache der Frauen im »Haus« nahe 
beim Grab bildet sowohl die vorhergehende wie auch die nachfolgende Situation. 
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terte Marienklage mit dem respondierenden Chor und den Botenberichten (sowie 


y 


Ansätzen zur Teichoskopie)" , 3) angelagerte Einzelszenen, in denen Maria noch 


die Hauptrolle spielt? und 4) zwei in einen Botenbericht eingeblendete Szenen 
(Hohepriester, Pilatus, Soldaten), in denen die Theotokos nicht anwesend ist”. In 
dieser Hinsicht zeichnet sich auch eine gewisse Strukturentwicklung innerhalb des 
Gedichtes ab: vom planctus Mariae am Beginn zu Formen des Passions- und Aufer- 
stehungsspiels gegen Ende”. 

Mit 10,08 Versen durchschnittlicher Sprechpartlänge ist die »Monologhaftig- 
keit« des Stückes nicht allzu hoch?', Maria kommt freilich auf 14,32 Verse (die 
threnoi), Johannes der Theologie sogar auf 18,73 (didaktische Repliken vor allem 


Es 


mit Joseph)”*. Unter den umfangreichen Repliken (eigentliche »Monologe« gibt es 


aufgrund der Daueranwesenheit des Chores nicht) herrschen die lyrischen Klagen 
Marias vor: 1—90, 267—357, 501-559, 848—931, 1309-1426, 1489-1619, die theo- 
logischen Ausführungen von Johannes (932-982, 1189-1239, 1637-1699, r712— 
1765) sowie die Botenberichte (152-180, 183-266, 376-418, 657-681,2194-2269, 
2437-2479 von Maria Magdalena). Es gibt auch Ansätze zur Teichoskopie?? (z. 
B. 33 3 f£), eigentliche Chorlieder (nur dem Umfang nach) findet man erst gegen 
Ende des Werkes (2138-2173, 2480-2503 mit erzählender Funktion), sonst haben 


27 Z. B. 444 ff., wo Maria zwischen zweitem und drittem Botenbericht den Zug zum Kalvarienberg 
selber sieht, nachdem sie der Chor aufgefordert hat »Bpaxd npofüca IIoi60G óyet oov ná8n« (441). 
Wenig später legt ihr der Chor nahe, dem Zug zu folgen: »Omo06n0vc 8 ESıdı Koi ory Défi, (480). 

28 Und die deshalb noch zum planctus Mariae gerechnet werden können. Die Anwesenheit Marias ist 
auch im Gespräch Theologos-Joseph 1134-1246 anzunehmen (nach 1163-1165 steht sie klagend 
abseits beim Kreuz). 1637-1796 ist die Situation noch unklarer, als Maria 1613-1615 angekündigt 
hat, daf$ die Frauen ins Haus der Maria, der Mutter des Markus gehen wollen; der Ort des Hauses 
ist 1630 ff. noch nahe dem Grab beschrieben. 

29 2270—2377, und zwar 2270-2294 zwischen Hohenpriestern und Soldaten, 2295-2377 vor Pilatus. 
Der Botenbericht lšuft von 2194—2388. 

30 Die »dramaturgische« Bedeutung Marias ist gegen Ende eine deutlich abnehmende. Dies ließe sich 
auch quantitativ am Sprechtextanteil demonstrieren. Die letzte umfangreiche Trauer-Rhesis fällt auf 
die Verse 1489-1619, in der Folge übersteigen ihre Repliken kaum mehr die 20 Verse. 

31 Sie entspricht etwa der »Erofile«. Zum Begriff der »Monologhaftigkeit« J. Mukafovsky, »Dialog und 
Monolog«, Kapitel aus der Poetik, Frankfurt 1967, S. 108 ff. Zu vergleichbaren Meßwerten aus dem 
Bereich des Kretischen Theaters der Renaissance und der Barockzeit, W. Puchner, »3. Monolog und 
Dialog im Spiegel quantitativer Meßmethoden«, in: »Iheaterwissenschaftliche Untersuchungen 
zu den Dramenwerken des kretischen und heptanesischen Theaters (1590-1750). Methodenbei- 
spiele dramaturgischer Analytik«, Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediterranen 
Raums, Bd. 2, Wien/Köln/Weimar 2007, S. 203-316, bes. S. 238-260. 

32 Bote A kommt sogar auf 29,75 Verse, Bote B auf 22,5. 

33 Die im Gegensatz zur äyyeAıch pfjcıg Gleichzeitiges, nicht Vergangenes berichtet. 
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die Repliken des Chors rhetorisch-dramaturgische Funktion (Dialog und Schein- 
Dialog mit der Theotokos) oder sind überhaupt Teile des planctus (Komplementär- 
funktion zur Protagonistin)”*. Die Dialogtempi reichen von der Stichomythie bis zu 
umfangreichen Repliken. Die Dialogpartner sind kaum je mehr als drei (ohne den 
Chor, das alter ego Marias), obwohl die Bühnenanwesenheit von mehreren Perso- 
nen anzunehmen ist (die Personenkonfiguration ist an manchen Stellen nicht ganz 
klar)”. Die Sprechpersonen sind freilich mehr als der Prolog angibt: uńtnp näva- 
yvoc, zap0évoç Hiem, kópar (Prol. 29, allerdings sind damit die umfangreichsten 
Sprechparts gekennzeichnet): neben Maria und dem Chor gibt es fünf verschie- 
dene Boten, den Engel am Grab?$, einen Jüngling am Grab, Christus, Johannes, 
Joseph, Nikodemus, Maria Magdalena, Hohepriester, Pilatus, Soldaten?" Doch die 
Vielzahl täuscht, die tatsächlich genutzten Dialogmöglichkeiten sind nur wenige, 
die »Kommunikationsdichte« der Bühnenpersonen gering. Die Bühnenanwesenheit 
von Maria und dem Chor ist praktisch durchgehend, so daf man auch von einem 
»Mono-Drama« sprechen könnte®*. 

Doch bleibt noch der Nachweis zu führen, ob es sich überhaupt um »Drama« han- 
delt (die Bezeichnung »Tragödie« ist allein durch die Tatsache der triumphalen Auf- 
erstehung Christi bereits irreführend), jenseits der bewußten Mimesis von und dem 
Experimentieren mit gewissen Formkonventionen der Tragödie (&yyeAu) Doc, Tet- 
yookonía, poi usw.)”. Nach der dramatischen Normästhetik des Altertums muß 
der gesprochene Haupttext ausreichende raum-, zeit- und handlungsdefinierende 
Kapazität besitzen, um die implizierten Bühnenvorgänge eindeutig festzulegen und 
verständlich zu machen; neben den Hinweisen auf Ort und Zeit sind demnach auch 
die »indirekten Bühnenanweisungen« im Sprachmedium aufzuspüren®. 


34 Zur Chorhandhabung auch F. Trisoglio, »La Vergine ed il coro nel Christus patiens«, Rivista di studi 
classici 27 (1979) S. 338-373. 

35 Die Erstellung einer Konfigurationsmatrize ist aufgrund des Fehlens klassizistischer Editionsprin- 
zipien (Szeneneinteilung, Auflistung der Sprechpersonen usw.) erschwert. 

36 Die Boten und der Engel sind unterschiedslos als AyyeAog gekennzeichnet, davon unterschieden 
der veaviokog beim zweiten Grabbesuch. 

37 Dazu kommt noch der Epilogsprecher, der allerdings an der fiktiven Wirklichkeit der Aktion nicht 
teilhat. 

38 Dadurch steht das Dialog-Gedicht der eigentlichen Marienklage weit näher als dem klassischen 
Drama oder auch einem mittelalterlichen Passionsspiel. Maria fehlt nur in den zwei Szenen mit den 
Hohenpriestern, Pilatus und der Kovotwöta, doch sind diese in einen Botenbericht eingeblendet, 
szenische Umsetzung der Narration des Boten, eigentlich Teil der àyyeAu) pios. 

39 Einzugslieder des Chors oder Standlieder sind nicht anzutreffen. 

40 Dazu vergleichend W. Puchner, »Implizite Bühnenanweisungen in den Sprechtexten der kretischen 
Dramaturgie«, Podwvıd. Tu otov M. I. Mavovoara, Rethymno 1994, vol. 2, S. 483-492. 
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RAUMVERHÄLTNISSE 


Die Untersuchung der Raumverhältnisse impliziert oft auch Überlegungen zur 
Kommunikationssituation der Sprechpartner: ist die klassizistische Bühnennorm 
die, daß von jeder auf der Bühne befindlichen Person alles gehört wird, was dort ge- 
sprochen wird, so gibt es doch traditionelle Strategien der Informationsvermittlung, 
die auf eine temporäre Kontaktstörung*' hinauslaufen: Beiseite, Lauschszenen, si- 
multane Bühnenpräsenz usw.". An der Beherrschung dieser Techniken ist das dra- 
matische Geschick eines Dichters abzulesen (dies gilt natürlich nur für die klassizi- 
stische Dramaturgie)?. Der »Christus patiens« kann mit einer Einortbühne nicht 
auskommen: die schleifenden Raumübergänge (keine abrupten Szenenwechsel mit 
geographischen »Sprüngen«, die Schausplätze liegen jeweils »nebeneinander«, ähn- 
lich wie in den mittelalterlichen Passionsspielen)** sind meist aus dem Haupttext 
zu rekonstruieren, führen allerdings zu keiner präzisen Szenengliederung: es gibt 
vielfach so etwas wie ein gleitendes Raumverständnis, das nur punktuell definiert 
ist. An Schauplätzen werden gebraucht: ein offener Platz vor der Stadt, ein anderer 
offener Platz, Kreuzigungshügel, Grab, Platz vor oder neben dem Grab, Haus Ma- 
rias, der Mutter des Markus bzw. der Frauen (oder des Johannes)*. 

Vers 1—444 scheint sich der Bühnenraum nicht zu ändern: außer dem zweiten 
Boten, der berichtet, was in der Stadt vorgefallen ist (376 ff. Verurteilung Christi), 
und selbst àypó0gv zo) v £co / Batvov dahingelangt ist (376 £.), gibt es keine Hin- 
weise auf den Bühnenort, der demnach auch aypößev anzunehmen ist, irgendwo 
außerhalb von Jerusalem. Vers 441 fordert der Chor Maria auf, ein paar Schritte 
vorwärts zu tun (Bpaxd npoBüoca), um den Kreuzzug zum Golgatha mit eigenen 


Augen zu sehen. Die folgenden Worte Marias (444 ff.) haben die Funktion einer 


41 Zum Begriff der »Kontaktstörung« in der Bühnenwirklichkeit vgl. N. Lauinger, Untersuchungen über 
die Kontaktstörungen in der romanischen Komödie (Kontakt und Wirklichkeit als Bauelemente des Dra- 
mas), Diss. Baden-Baden 1964. 

42 Zum Begriff der »simultanen Bühnenpräsenz« Puchner, »Iheaterwissenschaftliche Untersuchungen 
zu den Dramentexten des kretischen und heptanesischen Theaters«, op. cit., S. 219 ff. 

43 Vgl. die vorigen Fußnote. 

44 Auch wenn deren »Geographie« Himmel und Hólle umfassen: die Spielstánde stehen nebenein- 
ander in einer Reihe oder in kubischer Raumverteilung. Die umfangreiche Bibliographie zu den 
Raumstrukturen des mittelalterlichen religiósen Theaters sei hier ausgespart. 

45 Zu dem Problem noch genauer im folgenden. Eine Art Szenengliederung nach Maftgabe der 
Schauplátze und ihres Wechsels einzuführen, hat sich die neugriechische Adaptation von Thrasy- 
voulos Stavrou (Athen 1973) große Mühe gegeben. Diese Lösungsvorschläge sowie einige Eingriffe 
in die Sprecherzuordnung zielen auf die Erleichterung einer theatralischen Vorstellung ab, sind aber 


nicht durchwegs überzeugend oder auch notwendig. 
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»Mauerschau«^*. In der Folge schließt sich Maria in einigem Sicherheitsabstand 
(der Chor noch weiter hinten) dem Leidenszuge an, der sich auf den Kreuzigungs- 
hügel zubewegt. Dieses Hinterhergehen ist mehrfach vorbereitet und markiert: 373 
und 480 rät der Chor ózi606n0vc ó SE kai omg Báb, er selbst wolle im Abstand 
folgen (482), auf den Sicherheitsabstand soll geachtet werden (495); es folgt noch 
die Aufforderung zum Losgehen ("Iouev oov, topev Oo) mov vénog 497), Iheoto- 
kos wiederholt diese 499. Vers soo sind sie schon an einem Ort angekommen, von 
dem aus der Ferne (Matth. 27,54) alles zu beobachten ist: ’Evreödev óàOpziv óc && 
anontov ó£ov. Maria berichtet in Vers 503, daß sie den Haufen vermieden habe, 
um nicht in Gefahr zu geraten. Der zwischen 499 und 500 angelegte Ortswech- 
sel impliziert eine Art Prozession. Doch diese neugewonnenen Sichtverhältnisse 
werden vom Autor nicht in Form einer teixooKonia genützt, sondern ein Bote (der 
dritte) berichtet 643 ff., 650 ff. und 657 ff. den Kreuzigungsvorgang, den er selbst 
aus dem Dickicht (eig yAonpóv Ñtóv xov vánoc 676) beobachtet habe; als er die 
Theotokos jedoch dakpvy£ovoov erblickt habe (680), sei er zu ihr geeilt (681), um 
ihr zu berichten, was sie selber nicht sehen kónne* Vers 686 f. bittet sie den Chor, 
den Boten zu verabschieden ^; sie hat es nun eilig, zum Golgathahügel zu kommen 
Lëcptre, pio, deüte 688), der gar nicht weit sein kann, denn auf die letzte Aufforde- 
rung AAA àníopev, óc tóc IHoi606 ráðn (693) folgt 694 schon der Schreckensruf, 
daß der Anblick kein erfreulicher sei (695 öwıv qaiópàv oùy ópà Tékvov). Der 
Gang zum Kalvarienberg ist zwischen 693 und 694 vollzogen. 699 scheint sie den 
Anblick nicht ertragen zu kónnen, beherrscht sich aber und richtet 701 ff. das Wort 
an Christus. Beim Kreuz muß bereits Johannes der Theologe gestanden haben, denn 
bevor er 932 ff. das Wort ergreift, empfiehlt ihn Christus 728 Maria als Sohn (nach 
Joh. 19,26-27). Wo ist aber der Chor? Maria steht dicht unter dem Kreuz (773 um- 
faßt sie urtponpenóc die Füße Christi), während die r so Verse lange Kreuzigungs- 
szene unkommentiert bleibt. Nach 594 (yovaikegc, ówiv qoiópáv ...) muß er mit 
Maria zum Golgatha-Hügel gekommen sein; doch 843 zeigt er sich uninformiert 
über das Vorgefallene. — Am wahrscheinlichsten scheint also, daß er abseits gestan- 
den hat, um die Privatheit der dreifigurigen Kreuzigungsszene nicht zu stóren, und 
daß der Kommunikationskontakt in diesem Abschnitt unterbrochen war (Indiz da- 


46 Dies impliziert nicht unbedingt einen reellen Bühnenortwechsel, sondern ordnet sich ein in die 
Vorstellung von einem proxemisch »gleitenden« prozessionalen Raum, der im ganzen Gedicht an- 
zutreffen ist. 

47 Vers 500 wird demnach falsifiziert. Die Unsicherheit in der Anwendung der Teichoskopie-Konven- 
tionen ist noch ófter anzutreffen. 

48 Der an dieser Stelle offenbar die »Bühne« verläßt. 
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für auch in 699). Ähnliches dürfte nicht für den Theologos gelten, der gleich nach 
dem langen Marienthrenos (848—931) das Wort ergreift (932 ff.). Wie aus roro ff. 
hervorgeht, hórt der Chor nun mit. 

Die nächste räumliche Schwierigkeit ergibt sich 1072 ff., wo die Theotokos in 
einer Art »Teichoskopie« den Lanzenstich durch den römischen Soldaten und seine 
Überwältigung durch den Anblick des Gekeuzigten? sieht und schildert, was aber 
nur dann möglich ist, wenn sich die Figurengruppe vom Kreuz etwas entfernt hat: 
5Edopkä tiva tàv üXaotópov (1072), Dënug 8gtvov (1079), ópë0” opge (1081-88) 
lassen keinen Zweifel über die Abstands- und Sichtverhältnisse. Schon 1121 ff. 
fragt sich jedoch Maria, wie die Kreuzabnahme zu bewerkstelligen sei, und die 
Szene der »Apokathelosis« mit Joseph von Arimathia und Nikodemus setzt 1134 ff. 
ein. Die nächste Raumveränderung bringt erst die Prozession zum Grab, das nahe 
dem Kalvarienberg liegen dürfte (nach Joh. 19,41 in einem Garten neben dem Gol- 
gathahügel): nach einer Aufforderung seitens Maria (kopiet atóv 1478), den 
Toten wegzutragen, bestimmt Joseph, ihm zu folgen (Éšzgo0é uot oépopev ó) Btov 
Bápoc 1485), 1492 sind sie schon angekommen: i600 yàp, óc Évoikev, Eyydg koi 
táqoc. In einer Art »Teichoskopie« berichtet Maria 1493 ff. die Grablegung, worauf 
der rituelle Threnos folgt. 1610 will Maria weggehen, 1613 ff. bestimmt sie, wohin 
sie »mit ruhigem Schritt« gehen sollen: eig Gu" év ó OnAvyevsg névewyévoc / uń- 
np önov uärıora Mápkov Mapía (1614£.); in ihrem Hause seien auch die Apostel 
versammelt (1616). 1618 f. ändert sie jedoch ihre Meinung (ij uàAXov Animnev és 
raðòç véov): sie wollen ins Haus von Johannes gehen. Dieser stimmt 1620ff. zu, 
denn vor dort aus sei das Grab zu beobachten. 1627 ff. fordert er zum Weggehen 
auf: er werde ihnen zeigen, wo sie die Nacht zubringen kónnten (1629). r63o ff. 
werden allerdings die beiden Häuser in einem Atemzug genannt; die Stelle sei nahe 
dem Grab”. 1634 ff. verabschiedet sich Joseph von dem Leichnam (1636 xaip’), al- 


49 Die derart beschriebene Szene ist von großem Interesse. In der Figur des Soldaten ist, wie in der 
Ikonographie des ófteren, Longinus mit dem Centurio kontaminiert (vgl. M. Mrass, »Kreuzigung 
Christi«, Reallexikon zur byzantinischen Kunst V, 1991, Sp. 284-553, bes. Sp. 338 ff.). Die beiden 
Wundquellen, aus denen auf der einen Seite Wasser, auf der andern Blut fließt, sind ebenfalls als 
Wundermotive in die Ikonographie eingegangen, wo sie in Gefäßen aufgefangen werden usw. (of. 
cit.). Die Centurio-Episode nach Joh. 19,34-35. Im Cento beschmiert sich der bekehrte Soldat zur 
Purifikation das Gesicht mit Christi Blut (1093-94). Dazu die bekannte Studie von F. J. Dölger, »Die 
Blutsalbung des Soldaten mit der Lanze im Passionsspiel Christus patiens«, Antike und Christentum 4 
(1934) S. 81-94. 

50 1631-33 &mwiev Dot otaðuà Dud eur yévovc, / npóc oikov viob, z@ ue napéðov, Tékvov, / ó£ov pévetv 
npög vánoc £yyoc co tápov. Die Synoptiker bestimmen diesbezüglich nichts Näheres (Matth. 27,61 
Maria Magdalena und die »andere« Maria hátten dem Grab gegenüber gesessen, Mark. 15,47 Maria 
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les ist zum Aufbruch bereit — da folgt plótzlich ein langes Gesprách zwischen Theo- 
logos und Joseph (1637-1796); Maria ergreift erst 1797 ff. das Wort (wird 1794 
von Joseph angesprochen). Zwei Dinge scheinen möglich: r. entweder wird das 
Gespräch processionaliter geführt, wozu allerdings 1787 nicht paßt (Joseph fordert 
Nikodemus zum Weggang auf)", auch nicht der Missionsauftrag Marias an beide 
1797 TT, 2. oder sie sind am Grab geblieben, wozu paßt, daß 1810ff. Johannes 
Maria auffordert, ihm zu folgen (peic 6^ Eneode võv, kópar, cov untpi pov, / Éne- 
obs...) und 1814 das Haus schon gefunden hat (obKodv őő’ Evö&äıog oikog: évðáðse 
tavõv KatavAtohnte...). Dann war aber die mehrfache dramaturgische Vorberei- 
tung des Wegganges der Personengruppe (1613-1636) unangebracht; die »glei- 
tende« Raumvorstellung des Cento kommt mit kurzen Symbolgängen aus. 

Mit dieser von Johannes angeführten »Herbergsuche« ist seine Sonderrolle auch 
ausgespielt. Wir befinden uns nun offenbar in einem Innenraum: 1818 ff. Maria 
wacht klagend, der Chor hat sich hingelegt und schläft (183 f£.)?. Dieser Eindruck 
wird bestätigt durch die Frage des Boten, wo Maria sei (apa mër dwuätwv Zo 
und ihre Antwort (1866). Nach dem Abgang des Boten (berichtet von der Grab- 
bewachung) beschließen die Frauen zu bleiben: Naí, voi uévongv ñoúxoç Ev oikiq 
(1903). Man wolle die Nacht abwarten. Nach mehrfachem Hin und Her fordert der 
Chor Maria Magdalena auf, heimlich zum Grab zu gehen, die Frauen selbst würden 
gleich nachkommen (1957 ff.), schließlich kommt auch die Theotokos mit: nach 
den üblichen Aufforderungen (1982, 1995, 2001, 2004) scheinen die beiden Frauen 
2010ff. in Richtung Grab aufzubrechen, 203 1 ff. bemerkt Maria Magdalena schon 
das Fehlen der Wächter. Nach Engelerscheinung und Christuserscheinung (»Chai- 
rete«), der Ankunft der Frauen sowie der Erscheinung des »Jünglings« wollen sich 
die Frauen entfernen, um den Botschaftsauftrag auszuführen: 2140, 2145, 2162, 
2171 sind wiederholte Aufforderungen dazu, doch die Ankunft des Boten verhin- 
dert den Aufbruch (2173 angekündigt). Die erste der beiden in den Botenbericht 
eingeblendeten Szenen zwischen Soldaten und Hohenpriestern ist räumlich nicht 


Magdalena und die Maria, Mutter des Jose hätten beobachtet, wie Christus begraben wurde, bei Luk. 
23,55 sind es die Frauen, die beobachten), Joh. schweigt zu diesem Punkt überhaupt (19,41-42). 

51 Növ A àníc pev, Nixöönu’ ebepyäta. Nikodemus ist fast eine stumme Rolle (insgesamt drei Verse 
Sprechpart). 

52 Nach den Worten Josephs 1806 f. dürften die beiden Protagonisten der Kreuzabnahme und des 
Begräbnisses abgehen. Ein weiterer Grund besteht darin, daß das Gedicht auch sonst keine lange 
andauernden Prozessionselemente aufweist. 

53 Die Beschreibung ist hier überaus anschaulich: ğa npög Om vor’ £peioacon xápac, / aid £v 
nopswaig oxofaXoboat yépac, / koi Baıöv rpnácapev ónvou Bpoxyó tı (1835-37). 
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weiter gekennzeichnet”*, die Pilatus-Szene spielt vor dem Tor des Hauses (Tiç &otıv 
öç 0pnvóv yo@v T’ £&o otévet; 2296). Vers 2378 bringt die Rückblendung zu den 
Frauen am Grab. Umso seltsamer mutet die Aufforderung Marias an den Chor an, 
zum Grab zu gehen und alles noch einmal genau zu beschen (2410ff.). Das Auf- 
treten Maria Magdalenas (2434, ihre Abwesenheit wird erst hier auffällig) vereitelt 
auch diesen Gang. Ihr Botenbericht (Erscheinungen nach dem Johannesevange- 
lium, in völligem Widerspruch zum Bühnengeschehen) endet mit der Aufforde- 
rung, ins Haus zu gehen, wo die Dunkelheit die Apostel versammelt habe (2478 f.). 
2480 sind sie angelangt: I600 xoteUdjpapev oikov Mopíag (also folgerichtig nach 
1614-15); die Apostel haben sich hinter verschlossenen Türen versammelt aus 
Angst vor den Juden (nach Joh. 20,19). 2485 sind die Frauen vor der verschlossenen 
Tür (rhetorische Frage Ilög A eioiwuev, t&v 0vpóv xekAewpévov;), doch die piAn 
Maria (Markusmutter) hat sie gehört und schließt auf (2486 £.), leise treten sie ein 
(2488 ff.). Die umständliche Türepisode bereitet die Erscheinung Christi vor, der 
ueyiotov Haduarog ins Haus tritt durch die verschlossenen Türen. 
Zusammenfassend wird man festhalten können, daß die Raumstruktur der Ge- 
schehnisse prozessionsartig aneinandergereiht ist, gleichsam ein meditativer Gang 
von Passionsbild zu Passionsbild, strukturiert durch die feststehenden Bildpro- 
gramme. In diesem »gleitenden« Raumverstándnis ist die Ausdefinierung des jewei- 
ligen Handlungsortes auch nicht erforderlich, da dieser durch das Passionsgesche- 
hen allein schon fixiert ist. Zu Beginn der Handlung ist die Raumstruktur durch 
die wiederholten Botenberichte stabilisiert, im schleifenden Handlungsübergang bis 
zum Golgathahügel wird er aber labil; dort reiht sich die Handlung bereits in die 
feststehende Passionsbildordnung ein. Die Übergänge selbst sind im Text nachlässig 
gekennzeichnet, oft aber dramaturgisch ausreichend vorbereitet (Abgangsaufforde- 
rungen, die allerdings vielfach nicht eingelöst werden). Es ist augenfällig, daß diese 
Raumstruktur auf einer mittelalterlichen mansiones-Bühne (die ja dem optischen 
Bilddenken entspringt) besser bewältigt werden kann als auf der antiken Orchestra- 
Bühne; die die Einortbühne stützenden dramaturgischen Techniken wie Botenbe- 
richt und Mauerschau sind ab der Kreuzigungsszene nur mehr informationstech- 
nisch angewendet, nicht mehr bühnenfunktionell (der letzte Botenbericht, von Maria 
Magdalena, führt auch auf dem bloßen Informationssektor zu völliger Konfusion)”. 


54 In jedem Fall bedarf es eines prozessionalen Übergangs zur Pilatus-Szene (2292 60. ünionev Tå- 
xov ...); dieser muß zwischen 2294 und 2295 stattfinden. 

55 Hier wird die Eindeutigkeit und die verisimilitudo des Bühnengeschehens der Cento-Ästhetik un- 
terworfen, die möglichst alle Evangelisten zitieren will, und seien die Angaben auch noch so wider- 


sprüchlich. 
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Was wie eine Tragódie beginnt, will bald schon ein Passionsspiel werden, obwohl 
das textimmanente Cen/o-Spiel teilweise keine eindeutige Bühnenhandlung zuläßt: 
dem Gelehrten-Genuß des Zitat- Erkennens wird der Zuschauergenuß der sukzessi- 
ven Einweihung in eine geordnete Bühnenwirklichkeit in Form einer logischen Ge- 
schehnisfolge, wie sie für die Rezeption eines Dramas als Aufführung unumgänglich 
ist, geopfert. Der »Christus patiens« ist ein Lesegenuß für humanistisch Gebildete, 
vereint die beiden Pfeiler der europáischen Kultur, Antike und Christentum, in einem 
einmaligen Sprachmosaik, aber er ist kein Theaterstück. Die Prozessonsstruktur des 
Handlungsganges, das Mit-Gehen von Bild zu Bild im Heilsgeschehen, die Struktur 
des Stationen-Dramas weist letztlich mehr ins Mittelalter als in die Antike”. 


ZEITSTRUKTUR 


Die Zeitstruktur des Gedichtes ist vom Ostergeschehen vorgezeichnet: Karfrei- 
tag?" mit Gründonnerstagsgeschehen in Botenberichten, bis Ostersonntag abend?*. 
Trotzdem sind die Schwankungen im Ausmaß der Komprimierung der Hand- 
lungszeit nicht uninteressant; vielfache Textangaben erlauben eine Rekonstruktion 
der Zeitstruktur auch jenseits der kanonischen Schriftgrundlage. Gegen Ende des 
ersten Monologs der Theotokos gibt sie zu verstehen (88 f.), daf sie bereits wäre, 
Évvuyoc hinzulaufen, um die Leiden ihres Sohnes zu sehen, doch der Frauenchor 
(opro) hätte sie überzeugt, auf das Tageslicht zu warten (90). 96 f. sieht der Chor 
die Soldaten mit Fackeln laufen, ño0ç paveiong wird der Heiland sterben (122). 
Der Botenbericht über die Gefangennahme Christi hat ein bibelgerechtes vóktop 
ucov (176). Erst im zweiten Botenbericht (über den Gang zum Kalvarienberg) 
wird die Morgendämmerung angekündigt: "Hôn 8’ Éog nepnvev, &xpéet kvépoç 
(414). Der Kreuzigungstag vergeht ohne Zeitangaben. Doch noch folgt der lange 
Threnos Mariae, der eingeschaltete Dialog Theologos-Joseph, erst 1818 ff. kommen 
die Frauen in das besagte Haus. Dort wollen sie das Tageslicht abwarten (1617), 
Johannes legt schon 1720 ff. das Zeitprogramm im Detail fest: im genannten Hause 
bleiben sie die Nacht und den nächsten Tag wegen der Sabbathruhe; erst kvépoç 
pasıvòv tfj tpt&rmç ruépag (1625) sollen die Frauen heimlich ihre Pflicht erfüllen. 


56 Zum prozessionalen Element der Raumstruktur des mittelalterlichen religiósen Theaters vgl. Th. 
Kirchner, Raumerfahrung im kirchlichen Theater des Mittelalters, Diss. Wien 1982. 

57 Die Kreuzigung nach Mark. 15,25 um die dritte Stunde, die Finsternis von der sechsten bis zur 
neunten Stunde (Mark. 15,23), worauf der Tod eintritt. 

58 Erscheinung Christi vor den Jüngern und Einhauchung des Hl. Geistes nach Joh. 20,19. 
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Johannes will ihnen das Haus zeigen (1629), nach der »dialogischen Verspátung« 
mit Joseph folgen sie ihm tatsächlich (1810ff.). Doch über den Disput ist fast die 
Nacht vergangen: ën ó ` og nápgouw, Exp£eı Kv&pag (1817). 1818 ff. wacht Maria 
im Morgengrauen im Haus, die Frauen schlummern (1832 ff.). 1943 f. wird es schon 
hell, Leute sind auf der Straße. Es ist Sabbathmorgen: 1844 ff. schickt Maria die 
Frauen gegen die Stadt, um Neuigkeiten zu erfahren; sie sollen so weit gehen, wie 
es gestattet sei (1857 óoov npopaívew EvroAn 6í6o6í noc). Nach dem Botenbericht 
beschließen sie jedoch, im Hause zu bleiben, sie wollen das Nachtdunkel, edppövng 
Kvégac, abwarten (1805). 

Nun folgt ein Zeitsprung, der allerdings sprachlich geschickt verklammert ist: 
denn 1906 ist der tatsächliche Zeitpunkt npösıcıv öppvng TO kxvégac, fortgeschrit- 
tene Nacht, eingetreten. Die Untätigkeit der Sabbathruhe ist in dem vorausgreifen- 
den zeitlichen Hinweis und in dem reell eingetretenen Zustand von einem Vers auf 
den anderen (1905-06) eingefangen; die Wartesituation ist die gleiche”, die Per- 
sonen sind die gleichen. Der Zeitsprung von fast zwölf Stunden kann leicht über- 
lesen werden“. Im Morgengrauen (ópOpoc) will Maria zum Grab gehen (1914). 
1950 ist die Dämmerung nicht mehr weit Lon uakpàv čas), ebenso 1963 (N&g ook 
Gol, noch ist es aber finster (kat' öppav 1980), auch nach dem Grabbesuch, der 
Eingelerscheinung, dem »Chairete«, der Jünglingserscheinung und dem Botschafts- 
auftrag ist es 2173 immer noch Nacht, als der Bote der Auferstehung erscheint: 
Kat’ ebopóvnv AußAöreg adyai kann ihn Maria nicht erkennen (2176f.). Über 
250 Verse dauert der Übergang vom Stockdunkel bis ins erste Zwielicht der Däm- 
merung. Die Auferstehung hat auch nachts stattgefunden (2196 &vvoytoc), es war 
eine navo&Anvog vd& (23 r7)°1. Zwischen dem Ende des Botenberichts 2388 und 
dem Auftritt Maria Magdalenas 2434 ist ein neuerlicher Zeitsprung anzusetzen, 
denn letztere beendet ihre eigenen Erzählung: 1800 yàp Dën tò Kv&pag fig $onépag 
(2477), sie sollten zu den Aposteln gehen, die sich nachts im Hause versammelten 
(2478 £.). Der »Tag« ist also mit der langen rein pors der Auferstehung, den 


59 Dies wird bestárkt auch durch die parallele Beschwórung der Gefahr durch die Soldaten (1905, 
1906 f.) und durch ähnliche Formulierung: voi voi uévoypev ñoúxoç év oıkiq (1903) und Xouóv 
HEV@UEV ñobxoç EX qoAakóv (1907). 

60 Tuilier nimmt ihn zum Anlaß, hier die Zäsur zum dritten Teil anzusetzen. 

61 In gewissen Darstellungstypen der Kreuzigungsszene wird auch Sonne und Mond abgebildet 
(Mrass, op. cit.). Nach Wessel ist dies Zeichen des ewigen Reichsglücks (K. Wessel, Die Kreuzigung, 
Recklingshausen 1966, S.15). Die Soldaten der Auferstung sind auch noch £vvvyoc aufgebrochen, 
um Pilatus zu berichten (2334), die Hohenpriester hätten ihnen jedoch geraten, auf das Tageslicht 
zu warten (2337); sie haben den Sonnenschein aber nicht abgewartet (2338 ff.). - Die Anführung 
der »Vollmondnacht« kónnte eine Anleihe aus der Ikonographie des Kreuzigungstypus darstellen. 
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eingeblendeten Szenen und der Erzählung von Maria Magdalena vergangen; das 
Johannesevangelium läßt keine andere Wahl: oüonç oov Öwtag tfj ruépq erscheint 
Jesus den Jüngern (20,19). 

Die Zeitbestimmungen des Cento beziehen sich fast ausschließlich auf die fortge- 
schrittene Nacht und das morgendliche Zwielicht; ein bedeutender Teil der Hand- 
lung spielt vor dem Morgengrauen (1 bis ca. 400, 1464-1905, 1960-2176 f.), erst 
2427 ff. bringt auch Abenddämmerung. Diese unausgeglichene Zeitführung von der 
Nacht von Gründonnerstag auf Karfreitag bis zum Ostersonntag abend, mit ihren 
Sprüngen, Raffungen und Dehnungen, ist auch von der Lichtsymbolik Christi be- 
einflußt und letzlich vom Bibelbericht selbst abhängig. Die Betonung von Dunkel 
und frühem Zwielicht in den Tageszeitmarkierungen unterstreicht die Atmosphäre 
der Heimlichkeit und der Gefahr. Von einer angestrebten Zeiteinheit kann keine 
Rede sein, obwohl die Zeitsprünge teilweise geschickt überbrückt sind”. 


AKTION 


Noch bedeutender als die Untersuchung von Raum und Zeit ist die Frage, wie weit 
der dialogische Haupttext szage business definieren kann und auf welche Weise er 
die Formkonventionen der altgriechischen Tragódie für seine Zwecke anwendet. 
Vers 91 ist eine Aufforderung des Chors an Maria, sie solle ihren »Leib« bedek- 
ken (vov noxaCe oóv óépac)9, denn Männer liefen &upoveis zur Stadt, nächtliche 
Haufen und Soldaten mit Fackeln und Schwertern (95-97)°*. Maria sieht einen 
Mann £v ozovófj noðòç auf sie zulaufen (98 £.), der allerdings erst Vers 130 auftre- 
ten wird; er wird 124f. nochmals angekündigt als keuchend (nveönd T’ rpeOiopué- 


VOV 125, TVEVOTIÕV 129) und laufend (126)°. Die latente Möglichkeit teichoskopi- 


62 Zur Zeitstruktur der griechischen Tragödie J. de Romilly, Le temps dans la tragédie grecque, Paris 
1971. 

63 Dies kann sich eigentlich nur auf einen Schleier oder das Maphorion beziehen. Die Threnos-Ge- 
bärde des Kleiderzerreißens und Brustschlagens (1-90 bringt den ersten Klagemonolog) ist in der 
byzantinischen Kunst nur bei Maria Magdalena anzutreffen, nicht bei der Theotokos (Reallexikon 
zur byzantinischen Kunst V, 1991, Sp. 779 f£.). 

64 Die Möglichkeit der Wahrnehmung von Hinter- und Außerszenischem ist an fast allen Schauplát- 
zen gegeben, ohne daß diese Information in einer Formkonvention wie der Teichoskopie verfestigt 
wäre. Zur Tragödie vgl. K. Joerden, Hinterszenischer Raum und außerszenische Zeit, Diss. Tübingen 
1960. 

65 Die Ankündigung auftretender Personen stellt den Normalfall dar, ist aber nicht konsequent durch- 
geführt (z. B. nicht bei Johannes dem Theologen unterm Kreuz). Zur Technik vgl. R. Hamilton, 
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schen Miteinbeziehens von off-stage Handlung geht auch am folgenden Schauplatz 
nicht verloren (444 ff., nachdem Maria 441 ein paar Schritte weitergegangen ist)‘, 
obwohl die eigentliche Kreuzigungsvorgänge durch einen Botenbericht erzählt 
werden?" (der auftretende Bote wird anschaulich als otvyvonpóconov, 6akpóov 
nenAnou&vov 638 beschrieben)“. Diese Möglichkeit besteht auch noch in der ei- 
gentlichen Golgatha-Szene, in die der anwesende (nach Joh. 19,26 von Christus 
schon V. 729 Maria als Sohn anempfohlene) Johannes Theologos eigentlich nicht 
eingeführt wurde, wo der (abseits stehende, siehe oben) Chor 808 ff. die Klagen 
des reuigen Petrus hört”, die Theotokos ihn sieht (kAgıvög und okv0ponóg 812 ff.) 
und ihn sogar anspricht (815 ff.): trotz seiner fürchterlichen Tat könne er noch Ver- 
zeihung erlangen; 817-819 bittet sie ihren Sohn, ihm zu vergeben (àpapreiv ô’ 
eikög üávOponov 818), was Christus auch tut (821), ihre Rolle als mediatrix gra- 
tiarum anerkennend (ypnGobong o&0ev 92 1 f.). Demnach wäre eigentlich 808-816 
(oder noch lánger) eine Bühnenanwesenheit von Petrus anzunehmen, oder doch ein 


off-stage Sichtbarwerden”', die Art der Einführung Petri in die Handlung impliziert 


»Announced Entrances in Greek Tragedy«, Harvard Studies of Classical Philology 82 (1978) S. 63-78. 
Zur Nachahmung der Technik in der mittelgriechischen klassizistischen Dramaturgie W. Puchner, 
»Prinzipien der Personenführung im griechischen Drama von 1590 bis 1750«, Anzeiger der phil.-hist. 
Klasse der Österreichischen Akademie der Wissenschaften 118 (1981) S. 107-128. 

66 Die Möglichkeit ist eigentlich im gesamten Werk vorhanden und wird manchmal völlig unvermit- 
telt realisiert. Daß sie nur selten formverfestigt ist, hängt mit der »gleitenden« Raumvorstellung des 
Cento zusammen. 

67 Das bedeutet eine Änderung der »Sichtverhältnisse« in ein- und derselben Szene, was auf die Un- 
sicherheit in der Anwendung der dramatischen Konventionen hindeutet, sobald sich diese auf be- 
stimmte Bühnenraumverhältnisse beziehen. Zum antiken Botenbericht vgl. J. Keller, Struktur und 
dramatische Funktion des Botenberichts bei Aischylos und Sophokles, Diss. Tübingen 1959, G. Erdmann, 
Der Botenbericht bei Euripides, Diss. Kiel 1964. 

68 Die Technik des Erkennens des Unheils im Gesicht des anderen, was schon in der Ankündigungs- 
formel ausgesprochen ist, wird auch im mittelgriechischen klassizistischen Drama häufig angewen- 
det (Puchner, »Prinzipien der Personenführung«, op. cit.). 

69 Die selbstverständliche Anwesenheit des Lieblingsjüngers am Kreuz fußt nicht nur im Evangelien- 
bericht nach Joh., sondern auch in der Tatsache, daß dem Autor bei der Ausführung der Szene der 
dreifigurige Typ des byzantinischen Kreuzigungsbildes vor Augen gestanden hat (dazu noch ge- 
nauer im Folgenden). Die Synoptiker berichten bloß, daß die Frauen von weitem zugeschen hätten. 
Joh. sieht neben den heiligen Personen freilich noch die um den Chiton würfelnden Soldaten vor 
(die im vielfigurigen Kreuzigungstyp ebenfalls dargestellt werden). 

70 Der Kommunikationskontakt mit Maria wird an dieser Stelle nicht hergestellt, obwohl sie gleich 
darauf (812 ff.) in derselben Angelegenheit das Wort ergreift. 

71 Reelle Kommunikation wird nicht hergestellt, da Petrus nicht antwortet. Es bliebe noch zu unter- 


suchen, woher dieses Motiv der Fürbitte Marias für Petrus kommt. In der griechischen Marienkla- 
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aber offenbar überhaupt keine konkrete Raumvorstellung: es geht eher um das Auf- 
zeigen des typologischen Gegensatzes zwischen Judasreue und Petrusreue". Nach 
den wiederholten Aufforderungen Christi an Maria, den Leidensort zu verlassen 
(820, 834), spricht er seine letzten Worte (834-837); es folgt der Todesschrei (839, 
nach den Synoptikern) und der Durstruf (842, nach Joh. 19,28)”, der vom Chor 


gehórt wird (843 ff.), der (wieder herantretend) die in Schluchzen ausbrechende 
y^ 


Maria nach dem Vorgefallenen fragt (845 f£.)"*. Es folgt zu Beginn des umfangrei- 


chen Threnos eine wahrscheinlich rhetorische Aufforderung an den Chor, sie allein 
zu lassen”; 974 f. beschreibt der Theologos die Trauerhaltung Marias: Kopf und 
Blick zu Boden gesenkt, die Erde mit Tränen begießend’®. In der folgenden Pas- 
sage, 1071—94, steht die proxemische Problematik wieder im Vordergrund: Ma- 


getradition bittet die Gottesmutter im allgemeinen für die Befreiung Adams und der Menschheit 
(vgl. Puchner, « »Abgestiegen zur Hölle«. Der descensus ad inferos als Keimzelle eines inexistenten 
orthodoxen Auferstehungs-Spiels«, Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediter- 
ranen Raums, Bd. 1, Wien/Köln/Weimar 2006, S. 191-226 bes. S. 205 f), ein Anliegen, das im 
vorliegenden Cento Christus selbst vorbringt (827 f.). 

72 Zur den relativ umfangreichen Judas-Passagen noch in der Folge. Zur typologischen Antithese 
Petrus-Judas vgl. W. Puchner, Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene. Lazarus und Judas als 
relgiöse Volksfiguren in Bild und Brauch, Lied und Legende Südosteuropas, Wien 1991 (Österreichische 
Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. Klasse, Denkschriften 216) S. 100f. 

73 Beides indirekt in der Rede Marias 838-842 vorgebracht. Der eintretende Tod ist wahrscheinlich 
durch das xAtvag tijv kepaAnv (Joh. 19,30) gekennzeichnet, wie auch in der ikonographischen Tra- 
dition (aufgrund der menschlichen Note der Kreuzigungsszene ist kaum der vorikonoklastische 
Darstellungstyp mit dem aufrechten Christus mit offenen Augen anzunehmen; als Beispiel dieses 
Darstellungstyps das Kreuzigungsfresko in Santa Maria Antiqua in Rom, 705-708, vgl. D. T. Rice, 
Byzantine Art, Oxford 1968, Abb. 223). — An dieser Stelle wird erstmals auch das systematische 
Vorgehen des Cento-Dichters augenfällig, der gewissenhaft alle einschlägigen Schriftredaktionen 
zum gleichen Ereignis bringt, auch wenn dies zu handlungsmäßigen Inkonsequenzen führt (dazu 
noch im Folgenden). Das virtuose Spiel mit den Bibelzitaten und den Tragödienpassagen war ihm 
wichtiger als die Konstruktion einer in sich stimmigen Handlungsführung. 

74 Vers. 847 bringt mit dem Erbleichen und dem verlöschenden Auge der Trauernden einen der selte- 
nen Hinweise auf Mimik und Gestik der handelnden Personen. 

75 874 yopeite yopeit’... 1019 ff. ergreift der Chor in Form von zwei Halbchóren ohne Übergang das 
Wort. Wollte man annehmen, daß der Aufforderung tatsächlich Folge geleistet wird (wie in 699), 
müßten die Frauen gegen Ende des Gesprächs mit dem Theologos (dessen Raumposition nach 729 
nicht klar ist) wieder herantreten. 

76 Die übliche Trauergebärde der byzantinischen Ikonographie sieht noch die Führung der Hand (mit 
Mantelzipfel oder Tuch) an das Gesicht vor bzw. das Stützen des geneigten Kopfes in eine Hand. 
Diese Haltung wurde schon im Altertum als zév0oç oder 0pñvoc bezeichnet (K. Onasch, Die Iko- 
nenmalerei, Leipzig 1968, S. 74 ff.). 
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ria sieht den jungen römischen Soldaten” den Lanzenstich ausführen (1079 ff.), 
worauf aus zwei Wunden gesondert Blut und Wasser fließen”®; der Soldat bekennt 
sich zu Christus, wirft sich zu Boden, küßt die Erde, schlägt sich die Brust und 
bestreicht sich mit Christi Blut das Gesicht”? ; die Ausrufe Marias (6£60pká tıva 
tv àAaotópov 1072, Dë ug AO óuuaot BAéno 1079, kavíógv 1670. 1080, 6pà0' 
öpäte 1081, 6päte 1088) lassen keinen Zweifel an der teichoskopischen Funktion 
der Rhesis??: doch wo steht die beobachtende Gruppe, wenn der Soldat den Lan- 
zenstich ausführt? Von einem Wegtreten vom Kreuz war nicht die Rede, und gleich 
wird Joseph mit Nikodemus auftreten, um die Apokathelosis vorzunehmen?! (ange- 


kündigt von Johannes 1134 f)”. Und warum beschreibt die »Mauerschau« Dinge, 


die auf der Bühne zu sehen sein müssen??? Die Unsicherheit um die Raumverhält- 


77 Zur Kontamination von Centurio und Longinus vgl. Anm. 49. Diese ist allerdings in den Bibel- 
redaktionen selbst angelegt: Matth. 27,54 bringt die Bekehrung des Centurio (als &xatövrapxog, 
durch das Erdbeben), ebenso Mark. 15,39 (als xevropíov), bei Lukas fehlt die Episode, Joh. 32-37 
hat einen römischen Soldaten, der den Lanzenstich ausführt, wobei aus der Wunde Blut fließt und 
reines Wasser. Der Name Longinus für den bekehrten Centurio taucht erst im Nikodemus-Evan- 
gelium I/B, XI, 1 auf. Zu dieser Frage nun ausführlich und mit der einschlägigen Bibliographie W. 
Puchner, »Aoyyivog kat etatövrapxog«, HaAouó kar Néa AiaOijii]. Avovvuo Kpnrikö zoínua. 2xóAw 
xoi napaınpmosıs, Venedig 2009 (Biblioteca dell'Istituto Ellenico di Studi Bizantini e Postbizantini 
di Venezia — No 28) S. 298-304. 

78 1081 õıràoðç xpovvóc Dë (1985 noch einmal). Das Auffangen des Blutes ist in der Ikonographie 
häufig zu sehen. Z. B. auf einer Emailplatte aus Tbilisi zwischen 912-957 durch eine unnimbierte 
Frau (wahrscheinlich Ecclesia). Vgl. W. F. Volbach/J. Lafontaine-Dosogne, Byzanz und der christliche 
Osten, Berlin 1968, Abb. XLVIa. Zu weiteren Details Mrass, op. cit. 

79 Dies geschieht ausdrücklich zur Purifikation (tò ko8ápo ala Tod yévovc 113, vgl. Dölger, op. ciz.). 
Interessanterweise wird im zypriotischen Passionszyklus (vor 1320) die Figur des lanzenstechenden 
Centurio vom sich bekehrenden ékotóvrapyog klar unterschieden, wobei letzterer (der Name ist in 
der Handschrift ausgelassen) Wasser und Blut aus der Wunde Christi auffángt. Vgl. dazu genauer 
im folgenden Kapitel. 

80 Der Chor wiederholt die Beobachtungen Marias (1111 ff.) und fügt nach Matth. 27,51-54 noch das 
Erdbeben hinzu, die zerspringenden Steine und die sich öffnenden Gräber (1109 £.). Einen Hinweis 
auf das Erbeben gab Maria schon in 1061. 

81 1121 ff. fragt sich Maria, wie sie Kreuzabnahme und Grablegung bewerkstelligen solle, kann sich 
also vom Kreuz entfernt haben. In dem folgenden langen Gesprách zwischen Theologos und Joseph 
muß sie allein beim Kreuz stehen, denn 1247 ff. spricht sie die Neuangekommenen an, als seien sie 
eben erst aufgetreten. 

82 Johannes hat 998-1007 zum letztenmal gesprochen. Nach Matth. 27,57 geschieht die Kreuzab- 
nahme am spáten Nachmittag. 

83 Dies ergibt nur einen Sinn, wenn man sich die optisch-darstellende Komponente (des Dramas) 
wegdenkt und den Cento als Gedicht konzipiert erkennt, das sich ausschließlich im Sprachmedium 
bewegt und frei über Raum und Zeit verfügt. 
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nisse und die Personenplacierung sowie die inkorrekte Anwendung feststehender 
Bühnenkonventionen lassen den Verdacht nicht erlóschen, daß der Begriff der Dra- 
matik und ihre theatralische Umsetzung in einem Bühnenraum dem Dichter nicht 
geläufig war. 

1134-37 geht die Ankündigung der Neuangekommenen (Joseph und Nikode- 
mus) zäsurlos in eine Situation simultaner Bühnenpräsenz über, denn Joseph hört 
die Worte des Johannes erst 1148°*. Auch Nikodemus wird eingeführt (1137 ff. mit 
Werkzeugen für die Kreuzabnahme, also Zange, Leiter [1263] und Tücher, 1279 f. 
auch Myrrhe), er soll den greisen Joseph anweisen und ihm helfen (1155 f.). Die 
ganze Szene hindurch häufen sich die spannungsstimulierenden Fragen, wie der 
Leichnam abzunehmen sei, bzw. die diesbezüglichen Aufforderungen, aber auch 
Josephs Ermahnungen, dem Begräbnis fernzubleiben, da die heiligen Personen in 
Gefahr seien (1154, 1243, 1258, 1266, 1284, 1468, 1476, 1478). Daß Maria abseits 
unterm Kreuz stehen muß, geht aus folgenden Tatsachen hervor: 1. 1163 ff. spricht 


95,2. 1241 Í. 


Joseph sie an, ohne daf sie ihn auch nur bemerkt (»schmerzversunken« 
fragt Joseph den Theologos, ob nicht auch Maria das eben Erzáhlte erfahren sollte, 
3. 1247 ff. begrüßt ihn Maria, als ob er mit Nikodemus eben angekommen sei. Der 
kurze Botenbericht Josephs über die Versammlung der Hohenpriester und die Er- 
teilung der Erlaubnis durch Pilatus, den Leichnam zu begraben (1180-88), ist ge- 
folgt von einer neuerlichen Schilderung der Kreuzigungsvorgánge durch Johannes 
(vor allem 1210ff.) sowie einer völlig überflüssigen Nacherzählung der Longinus- 
Episode (1212-1222); aber die Passage bringt nicht nur Ereignisse, die schon zu 
sehen waren, sondern auch solche, die offenbar nicht zu sehen waren: Maria sei 
daraufhin aufs Kreuz zugegangen, habe einen Schrei ausgestoßen, das Kreuzholz 
umarmt, in ihren Händen Blut und Wasser aufgefangen, den Heiland angebetet 
und ihn daraufhin neuerlich umarmt (661€ K10oög épvgow óóQvng 1233). Nun 
gibt es schon gewisse Parallelen zwischen 1110-33 (Worte Marias als Bühnenper- 
son) und 1223-1239 (Johannes-Erzáhlung)*5, doch ist die Aktion Marias in ih- 
rem Sprechtext so deutlich unterdefiniert, daß man nur von nachträglichen, narrativ 
eingeführten Handlungszusätzen wird sprechen kónnen?". Zuschauerwissen und 


84 Zu beiden Konventionen Puchner, »Iheaterwissenschaftliche Untersuchungen zu den Dramentex- 
ten des kretischen und heptanesischen Theaters«, op. cit., S. 204 ff. und 219 ff. 

85 Zur verminderten Kommunikationsfáhigkeit von Bühnenpersonen in Ausnahmesituationen (Me- 
lancholie, Verliebtheit, Trauer usw.) siehe W. Puchner, »Lauschzenen und simultane Bühnenprásenz 
im kretischen Theater«, Zeitschrift für Balkanologie 19/1 (1983) S 66-87. 

86 Besonders in ihrer Ansprache an Christus 1110 ff. und 1227 ff. (Q 0ciov kápa ...). Nur 1113 und 
1229 (über die purifikatorische Kraft des Blutes) sind fast vóllig gleich. 

87 Spätestens hier wird deutlich, daß der Dialog-Cento nicht als »Drama« konzipiert sein kann. Nar- 
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Informiertheitsgrad der Rezipienten spielen in der Cento-Komposition kaum eine 
Rolle. Nur so ist auch erklärlich, daß Joseph beipflichten kann: davnäot' Épnoac, 
kai zÓ npüyna deikvösı (r 2 4o)°. 

Die Kreuzabnahme selbst ist durch eine Reihe von Arbeitsanweisungen charak- 
terisiert, die auf die Ikonographie hinweisen dürften°?: 1252 ff. hat es Maria eilig, 
ihren Sohn in ihre Arme zu nehmen (1256), 1262 ff. weist Joseph den jüngeren Ni- 
kodemus an, als erster auf die Leiter zu steigen und die Kreuznägel herauszuziehen; 
Maria will den Leichnam anfassen (1275), doch Joseph hält sie davon ab (1276 ff.; 
er selbst will ihn begraben und mit Myrrhe salben); auf die neuerliche Aporie, wie 
der Kórper herunterzulassen sei (1284), folgt die Aufforderung an Maria und die 
Frauen, die Arme auszubreiten, um den Leichnam zu empfangen (1295 ff.); die 
Theotokos bittet daraufhin Joseph, den Körper zu halten (1301 f.), ihn aufzurichten 
(1303) und den Kopf geradezuhalten??, indem er mit seiner Rechten den Nacken 
stütze, und seine Körperseite (n\&vp&) anzuheben?!; jetzt fordert Johannes Maria 
und die Frauen auf, die Arme zu óffnen (Kórperübergabe 1306), er selber wolle 
helfen (1308). Daraufhin erfolgt der rituelle Ihrenos (1309-1426), wie er in der 
Ikonographie zu sehen ist (1377 ff. ist angeführt, daf$ Joseph bereit sei, dem Toten 
das Linnen anzulegen und im Grab Myrrhe auszusprengen), der mit einer aggres- 
siven Judasverfluchung, die den Selbstmord des Elenden als Strafe fordert, endet 
(bes. 1414 f£.) ; darauf berichtet Joseph 1427 ff. (gleichsam als Fortsetzung seines 
kurzen Botenberichts 1180 ff.), daß sich der Verräter schon selbst gerichtet habe", 


rative Repetitionen von gesehener Bühnenhandlung kommen auch in der mittelgriechischen reli- 
giósen Dramatik aus dogmatischen und anderen Gründen vor (als lehrreiches Beispiel sei hier die 
»Eugena« von Theodoros Montselese, 1646, genannt, vgl. W. Puchner, »Raum- und Zeitprobleme in 
der »Evy&va« von Montselese«, Folia Neohellenica 6, 1984, S. 102-120), aber es gibt keine gravieren- 
den Abweichungen oder Zusätze. 

88 Was aufgrund des Sprechtextes wirklich zu sehen ist, ist nur Maria in Adorationshaltung unterm 
Kreuz. 

89 Dazu noch genauer in der Folge. 

90 Die nachikonoklastische Ikonographie zeigt den toten Christus mit seitlich gesenktem Kopf (DO: 
vag CN KepoÀ nv nach Joh. 19,30). 

91 Dies entspricht der Art, wie auf vielen byzantinischen Abbildungen die Kreuzabnahme dargestellt 
ist (demnach steht jetzt Joseph auf der Leiter und läßt den Körper herunter, was auch in dem an 
Nikodemus gerichteten npótoc 1258 seine Entsprechung findet), aber auch die Beweinungs-Iko- 
nographie zeigt manchmal das Unterlegen des rechten Arms (Marias). Tatsächlich beginnt einige 
Verse später die Beweinung Christi (1309 ff.). Dazu noch genauer im Folgenden. 

92 Und zwar in einer Kombination von Matth. 27,5 (Galgen) und der Apostelgeschichte des Lukas 
1,18 (Sturz). Die Verknüpfung der Todesarten ist das Werk späterer Exegeten (dazu noch in der 


Folge). Diese entscheidende Nachricht hätte konventionellermaßen in dem ersten Botenbericht 
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1446 f. erfolgt die Aufforderung Marias an die beiden, den Leichnam in das »neue 
Grab« zu bringen (eig katvóv Aoınöv t&pov, was eher Joh. 19,41 uvnueiov Kaıvöv 
entspricht)”, sein Gesicht mit Tüchern zu bedecken (1453), ihn in die Arme zu 
nehmen (1454) und sanft aufzuheben (1456); die einzigen Worte, die Nikodemus 
in dem Gento-Dialog spricht, sind Arbeitsrufe an Joseph, den Kopf des Leichnams 
und den Körper geradezuhalten (1466 ff.) ; Joseph bedeckt den Kopf mit Tüchern 
(1470) und den Körper mit Linnen (1471 ff.). Maria hat es eilig (474f.), gibt noch 
die Anweisung, den Kopf etwas hóher zu heben (1476) und zum Grab aufzubre- 
chen (1478 f.). Den Gang zum sepulchrum bezeugen die Worte Josephs, ihm zu fol- 
gen (1485 f.) und die Mahnung Marias, den Toten sanft anzufassen (1489 f.). 1492 
sind sie angekommen, 1494 ist schon der Stein vorgerollt, 1505 ff. wird der descensus 
ad inferos beschrieben. 

Nach dem Threnos vor dem geschlossenen Grab folgt, wie oben ausführlich dis- 
kutiert, der Gang zum Haus der Frauen, die Sabbath-Ruhe, die Nachtwache, der 
Gang zum Grab (ohne die in den Passionen so beliebte Salbenkaufszene), die En- 
gel- und Christuserscheinungen. Hier náhert sich die Handlung der Szenenfolge 
eines Osterspiels, ohne jedoch unter den verschiedenen Bibelredaktionen die nó- 
tigen Selektionen zu treffen: der Zitierzwang des Cento-Kompilators drängt auf 
Vollständigkeit. So kommt es, daß den beiden Marien am Grab einmal der En- 
gel nach Matth. 28,3-4 erscheint (2054 ff.)”* und sodann folgerichtig Christus in 
»Chairete« (2094 ff.) nach Matth. 29,9-10; hierauf erscheint ein eönpenng veaviag 
(2125) allen Frauen zusammen”, der veaviokog nach Luk. 16,5—7, der nochmals 
die Auferstehung verkündet (2128 ff.); in der Auferstehungserzählung Maria Mag- 
dalenas (2128-33, 2444) wird die Engelerscheinung mit der Frohbotschaft nach 


Josephs (1180 ff.) ihren richtigen Platz gehabt, den allerdings Maria nicht mitgehört hat. Schub- 
weise und auf größere Versstrecken verteilte Infomationen entsprechen nicht der Konvention der 
&yyekr| pow (dazu Anm. 67 und L. di Gregorio, La scena di annunzio nella tragedia greca, Milano 
1967). Joseph ist freilich kein eigentlicher &yyeAoc, sondern handelnde Bühnenperson. An dieser 
Stelle korrigiert er das Informationsdefizit der Theotokos, die gleich darauf ihrer Befriedigung über 
das »gerechte« Ende des Bósewichts (kakepyätng) wortreich Ausdruck verleiht (1434 ff.). 

93 Die Benützung eines fertigen Grabes, in einem Garten nahe dem Golgathahügel, scheint tatsách- 
lich wahrscheinlicher, als die aus dem Stein gemeißelte Grabhóhle, die Matth. 27,60 fordert. Wann 
sollte sich Joseph dieser Arbeit unterzogen haben? Der Hinweis von Tuilier, op. cit., S. 245 auf die 
Synoptiker-Stellen ist nicht zielführend. 

94 Auch der cetopóc (Matth. 28,2) ist in 2044 (KAóvoc) angedeutet. 

95 Der Frauenchor muß sich bei seinem neuerlichen Auftritt (angekündigt 2116 ff.) auf dem Gang 
zum Grabe (2119) um Frauen aus Galiläa vermehrt haben (2117, nach Luk. 23,58 und 24,10). Die 
Szene läuft folgerichtig nach Lukas weiter. 
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Joh. 20,12-13 wiedergegeben (zwei Engel, die nur Maria Magdalena erscheinen)”; 
in 2083 und 2o84” gibt es vielleicht noch Spuren einer Erscheinung Christi vor 
Maria”; in Maria Magadalenas späterem Botenbericht (2437-2479) wird noch die 
Erscheinung Christi als hortulanus (»noli me tangere« 245 1 ff.) nach Joh. 20,14-17 
nachgetragen. Die Vollstándigkeit der Bibelstellenkompilation triumphiert hier 
über die dramaturgische Notwendigkeit der Erstellung einer logischen und ein- 
deutigen Handlungsführung. Die gravierendsten dramaturgischen Mißgriffe, neben 
Kleinigkeiten wie dem unbemerkten Abgang Maria Magdalenas nach der zwei- 
ten Engelerscheinung”, oder dem mehrfachen mißglückten Versuch, auch den 


96 Nach Luk. 24,4-5 sind es zwei »Männer«, die den Frauen erscheinen. Die Inkonsistenz der 
Schriftredaktionen beim Grabbesuch hat hier den Cenzo-Dichter zur Handlungswiederholung ge- 
zwungen, weil er inhaltlich unvereinbare Ereignisse vollstándig zitieren will: Joh. bringt nur Maria 
Magdalena, bei den Synoptikern sind es mehrpersonige Gruppen: Matth. Maria Magdalena und 
die »andere« Maria, Mark. Maria Magdalena, die Maria von Jakob dem Jüngeren und Salome, bei 
Luk. statt der letzteren noch andere Frauen. 

97 2083: die Theotokos fordert Christus auf, ihr zu erscheinen; 2084: Maria Magdalena prophezeit, 
Maria werde Christus früher als die anderen Frauen sehen (was dann allerdings nicht geschieht). 

98 Darauf verweist Tuilier, op. cit., S. 299 Am. 1 und zitiert die Zusammenstellung einschlägiger Kir- 
chenváterstellen von C. Giannelli, »Iémoignages patristiques grecs en faveur d'une apparition du 
Christ ressuscité à la Vierge Marie«, Revue des Études Byzantines 11 (1953) S. 106-119. Die er- 
ste Erwáhnung dürfte in der Chrysostomos-Homilie »In Matth. Hom.« 88 zu finden sein. Das 
Motiv hat auch in der Hymnik eine Rolle gespielt: es findet sich bei Romanos dem Meloden (K. 
Krumbacher, »Die Akrostichis in der griechischen Kirchenpoesie«, Sitzungsberichte der bayerischen 
Akademie der Wissenschaften 1903, S. 669, V. 244), ist aber auch in die Meßtypika eingegangen (»Du 
allein unter den anderen Frauen hast Christus geschaut ...« H. Vincent/F.-M. Abel, Jérusalem, 
Recherches de Topographie, d'Archéologie et d'Histoire, 2 vols., Paris 1912/14, Bd. 2, S. 353) und von 
daher in die Ikonographie gekommen (K. Weitzmann, »Eine vorikonoklastische Ikone des Sinai 
mit der Darstellung des Chairete«, Tortulae, Freiburg 1966, S. 317—325, bes. S. 320). Dazu auch K. 
Wessel, Reallexikon zur byzantinischen Kunst TI (1971), Sp. 373. 

99 Die Abgangsformeln und -motivationen von Maria Magdalena sind während der ganzen Er- 
scheinungsszenen so oft wiederholt und nicht ausgeführt, daß ihr tatsächlicher Exodus erst dann 
auffällt, wenn sie wieder auf der Bühne auftritt (2437 ff.). Im Detail: 2048, nach der Feststellung 
des leeren Grabes, will M. M. zurückgehen, um die Frauen zu holen, wobei ihr Maria beipflichtet 
(2050). Die Engelerscheinung (Maria sieht ihn 2055) zwingt sie offenbar zum Bleiben, denn dieser 
spricht sie im Plural an (2969 ff.). 2085 soll der Engelauftrag ausgeführt werden, M. M. will zuerst 
zu Petrus und Johannes laufen (2087, nach Joh. 20,2). Daran hindert sie die »Chairete«-Erschei- 
nung Christi (2097). Nach den Christusworten (2104-2107) mit dem Auftrag, nach Galiläa zu 
gehen, bricht die Theotokos in Ausrufe des Entzückens aus (Indiz für das sofortige Verschwinden 
der Erscheinung) und endet mit der Aufforderung an M. M.: AAA Aniouev, oç ó Asonörng čon. 
Überflüssig ist die von Tuilier in die franzósische Übersetzung eingefügte Bühnenanweisung schon 


nach 2107 »Madeleine se retire« (S. 301), ebenso wie die Didaskalie nach 2115 »La Vierge se retire 
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»Apostellauf«'? in diesen Auferstehungsszenen unterzubringen'?!, ist einerseits der 


à son tour«: die Frauen kommen gar nicht dazu wegzugehen, denn schon 2116 kündigt M. M. den 
Frauenchor an (&yyüg i606, óéorotvo iñar oot kópar), erweitert um Frauen aus Galiläa (2217 nach 
Luk. 23,55 und 24,10), die zum Grab laufen (2118 npög tòv táqov tp£yovo: uupíoou vékvv). Statt 
nach Galiläa zu gehen, um die Apostel zu benachrichtigen, schließen sie sich dem Chor an und 
erleben die Erscheinung des »Jünglings« (nach Lukas). Der schickt sie zu den Aposteln und Petrus, 
um die Frohbotschaft zu verkünden. 2134 ff. gibt M. M. zu erkennen, daß sie den Auftrag ausfüh- 
ren will. Nichts läßt nun auf ihren tatsächlichen Abgang schließen, denn auch der Chor will vom 
Grab hinwegeilen (2140, 2147, 2162, 2171), wozu es allerdings nicht kommt, weil der fünfte Bote 
mit der Auferstehungserzáhlung dies verhindert (2174 ff.). Nach der Überbringung der Frohbot- 
schaft durch ihn (2378—2388) wollen alle Frauen wieder ans Grab gehen (2410, das sie ja eigentlich 
gar nicht verlassen haben, — nur Matth. 28,9-10 gibt an, daß die »Chairete«-Erscheinung auf dem 
Nachhauseweg der Frauen stattgefunden habe, aber selbst wenn der Autor diese Ortsánderung be- 
rücksichtigt hat, müssen die Frauen für die zweite Engelerscheinung nach Lukas wieder am Grab 
sein), um die Auferstehung zu bezeugen. Der erste Verdacht ergibt sich 2415 ff., wo der Chor (nach 
Joh.) berichtet, M. M. sei als erste am Grab gewesen (was Maria im nachhinein 2421 korrigiert, da 
sie doch auch dabei war), und bestátigt sich 2432, wo der Chor das Auftreten M. M. ankündigt. Sie 
kann also nur sofort nach ihren letzten Worten 2134—2137 abgegangen sein. 

100 Als »Apostellauf« bezeichnet man in der Passionsspielforschung den Gang Petri und Johannes’ 
zum Grab, nachdem sie von Maria Magdalena über die Auferstehung Christi und seine Erschei- 
nung als Gärtner (»noli me tangere«) unterrichtet worden sind (Joh. 20,3 ff.). 

101 Der erste Hinweis findet sich in 2092, nachdem den beiden Marien der (erste) Engel erschienen ist 
und Maria Magdalena 2087 den (nicht ausgeführten) Entschluß faßt, den Engelauftrag auszuführen 
und Petrus und Johannes zu benachrichtigen: obto1 5’ Duc Eöpanov iësiv tòv táqov. Woher hat 
M. M. diese Information? Erst 2137 wird sie tatsáchlich abgehen, um Petrus die Nachricht zu brin- 
gen (vgl. vorherige Anm.). Nach dem Botenbericht der Auferstehung erzählt der Chor (nach Joh.) 
2415 ff. von M. M.s Gang allein zum Grab (Korrektur der Theotokos 2421 ff., siehe Anm. 99) und 
dem Apostellauf: Koi uñv ó IHétpoc odv To&vvn pío, / Härttov Spauövreg npóc tüqov Gonoópov / 
kai nävt’ axpıßaoavtsg ... (2415-2417). Woher weiß der Chor das? M. M. wird erst 2437 ff. Bericht 
erstatten. Hier ist nicht nur die Reihenfolge der Johannesperikope verkehrt (M. M. Joh. 20,1-2, 
Apostellauf Joh. 20,3 ff.), sondern Ereignisse off-stage und on-stage durcheinandergeworfen (die En- 
gelerscheinung vor M. M., allerdings nicht nach Joh. und zusammen mit der Theotokos, vgl. 2421 ff., 
war auf der Bühne zu sehen). Narrative Strukturen überlagern hier die verisimilitudo der Bühnen- 
handlung. Die darauffolgende Rekapitulation der Ereignisse durch Maria (2421-2433) ist nicht bes- 
ser; sie reiht die Auferstehungsepisoden folgendermaßen: 1. Gang der Theotokos und M. M.s zum 
Grab (Korrektur von 2416 ff.), 2. Benachrichtigung der Apostel durch M. M. (zur Rekonstuktion des 
Exodus vgl. Anm. 99), 3. Apostellauf (2428 f.), 4) neuerlicher Gang aller Frauen zum Grab (2431, 
nach Luk. zweite Engelerscheinung). Die tatsächliche Bühnenhandlung ist aber 1-4-2-3, denn beim 


zweiten Grabbesuch war M. .M. noch anwesend (siehe oben). Die zeitliche Stellung des Apostellaufs 
ist nur aus der Johannesperikope zu erschließen, im Bühnentext (2292, 2415 f.) bleibt sie unklar. 
In der Erzáhlung M. M.s (2437-2479) taucht das Motiv wieder auf: 2460 hat sie die Erscheinung 
den Aposteln erzáhlt und diese seien zum Grab gelaufen (die richtige Reihenfole nach Joh.). Die 


Cento-Technik führt aufgrund der Abweichungen der einzelnen Evangelienberichte zu einer Kon- 
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Einbruch narrativer Strukturen in die Bühnengegenwart, die bereits Geschehenes 
und Gesehenes (ungenau) repetieren!”, und andererseits der Umschlag von narrati- 
ven Strukturen in dargestellte Bühnengegenwart, wie dies im fünften Botenbericht 
(2194-2388) der Fall ist durch die Einblendung zweier Spielszenen!9?. Für diese 


fusion der Passionsepisoden, was in den Osterspielen nicht passieren kann, da die Aufführung zur 
Selektion zwingt (dazu noch in der Folge). Der Versuch, den Apostellauf als off-stage Episode in 
die Szenenreihe einzuschmuggeln, läßt doch einige Schlüsse über die ästhetischen Prämissen des 
Cento-Gedichtes zu. Die Präferenzen liegen deutlich auf der Seite der möglichst vollständigen Zita- 
tenkompilation, nicht auf der handlungskausalen Konsistenz der Ereignisfolge. Insofern lassen sich 
auch Schlüsse auf die Rezeptionsästhetik ziehen: der Genuß (des Lesens oder Anhörens) liegt im 
Erkennen der Wortzitate, nicht im Verfolgen der (bekannten) Handlung (Bühnenaktion). Die Cento- 
Technik hat als Konsequenz, daß ein ganzheitlicher formäshetischer Gestaltungswille nicht zu den 
primären Zielvorstellungen der Gattung zählt. Kompilation vor Komposition. 

102 Neben der (oben behandelten) Longinus-Episode gibt es hier noch folgende Beispiele: der Gang 
Maria Magdalenas allein zum Grab (2417 ff. Chor, korrigiert von Maria 2421 ff. und 2435 f. — die 
Theotokos erzählt dem Chor, was M. M. am Grab gesehen hat [nach Joh., in Wirklichkeit war 
Maria selbst anwesend], sowie 2437 ff. — M. M. bestätigt, sie habe Maria all dies erzählt, 2441 gibt 
sie allerdings an, sie sei zuerst mit ihr [cov ooi tò np&rtov], dann mit zwei Aposteln [Kontaminie- 
rung mit dem Apostellauf] am Grab gewesen), die Anzahl der gesehenen Engel, die Versionen des 
Apostellaufs, der auf der Bühne nie zu sehen war (vgl. Anm. 101) usw. 

103 Die rasche Replikenfolge der Sprechpersonen läßt eine Eingliederung der beiden Szenen in den 
Botenbericht, der sich streckenweise auch der direkten Rede bedient, eigentlich nicht zu. Der Bo- 
tenbericht gibt in direkter Rede die Worte der Soldaten wieder (2210-2223), dann das Gespräch 
der Hohenpriester unter sich (2227-29, was in der Bühnenhandlung dem aside entsprechen würde; 
interessanterweise kommen dramatische Konventionen wie aparte, Lauschszenen usw., die einen 
gewissen Grad von Bühnenverständnis erfordern, überhaupt nicht vor; vgl. dazu im Altertum D. 
Bain, Actors and Audience. A Study of Asides and Related Conventions in Greek Drama, Oxford 1977), 
die Hohenpriester zu den Soldaten (2231-40), worauf der erste Wächter die Auferstehung be- 
richtet (2242-2269). Sodann sind die beiden Zfe-Szenen eingeblendet: 1. Hohepriester (2270- 
76), Soldaten (2277-84), Hohepriester (2295 Bestechung), Soldaten (2286-88 fürchten Pilatus), 
Hoheprister (2289-94 gehen gleich zu Pilatus), 2. Soldaten (2295 Klageruf), Pilatus (2296), Ho- 
hepriester (2297-98), Pilatus (2299-2301), Hohepriester (2302), Soldaten (2303-04 der Leich- 
nam sei gestohlen worden), Pilatus (2305-29 ausführliche Zweifel), Soldaten (2330-41), Pilatus 
(2342-45 will Beweise), Hohepriester (2346-55), Pilatus (2356-64 logische Argumente sprechen 
gegen den Bericht), Hohepriester (2365-73 Heer soll Apostel arretieren), Pilatus (2374-75 wei- 
gert sich), Hohepriester (2376-77). Dann fährt der Bote mit der Frohbotschaft fort (2378-88 
die Soldaten erzählen überall die Auferstehung und werden auch zu Maria kommen). Die beiden 
eingeblendeten Szenen gehóren zweifellos zum Lebendigsten und Dramatischsten, was das ganze 
Werk zu bieten hat. Sie sind allerdings nicht nur ein Beweis dafür, daß der Autor die Funktion des 
Botenberichts nicht verstanden hat, sondern auch dafür, daf? ihm der Begriff der Bühnenwirk- 
lichkeit (Stützung der Ortseinheit durch die Botenberichte) überhaupt fremd ist. Hier ist auch 


die sonst übliche »gleitende« Raumvorstellung (die auf die Passionsikonographie zurückzuführen 
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sehr modern anmutende Technik gibt es in der antiken Dramatik keine Parallele; 
sie deutet auf ein grundsätzliches Mißverstehen der Bühnenkonsequenzen festste- 
hender dramatischer Formkonventionen, die man ohne tieferes Verständnis bloß 
äußerlich nachzuahmen versucht. 

Auch in der Folge ist sich der Autor nicht mehr im Klaren darüber, was die ein- 
zelnen Bühnenpersonen schon wissen (gesehen haben) und was nicht'°*; auf den 
»Zuschauer« und seinen Informiertheitsstand wird keine Rücksicht genommen. 
Das Puzzle-Spiel der Bibelstellenkompilation (das nun gegenüber den Tragödien- 
Passagen deutlich zunimmt) und der Zitierzwang aller einschlägigen Passagen 
führt in handlungskausal ausweglose Situationen, aus denen sich der Cenzo-Dich- 
ter durch informationstechnische Akrobatik zu retten versucht: das augenfälligste 
Beispiel ist der Auferstehungsbericht Maria Magdalenas (2437-2479). Sie wird 
2431 vom Chor angekündigt; auf ihre Frage hin (2434) gibt ihr Maria zu verstehen 
(2435 £), sie erzähle den köpaıg, was Maria Magdalena zuerst gesehen und den 
Aposteln erzählt habet”. Zu Beginn bestätigt Maria Magdalena das Gesagte (2437 
gegen das bessere Wissen des Zuschauers [Lesers]): sie sei zum Grab gegangen, das 
wisse Maria (2438), das habe sie ihr erzáhlt (2439); es sei unnótig zu wiederholen, 
daß sie zum Grab gegangen sei (2439), ovv ooi tò npõtov, sita o0v Veto óvoiv 
(2441 »zuerst mit dir, dann mit zwei Aposteln«)'?5; dort habe sie zwei Engel gese- 
hen (im Gedicht waren es aber zwei verschiedene Engel, einmal nach Matth., und 


einmal nach Mark.)!%; es folgt die Erscheinung Christi als hortulanus (»noli me 


sein dürfte) verlassen und ein plótzlicher, unvorbereiteter sprunghafter Ortswechsel vollzogen. Die 
Selbstverständlichkeit, mit der diese Szenen in den konventionellen Botenbericht eingeschoben 
sind, legt den Verdacht nahe, daß überhaupt kein konkretes Raumverstándnis (und damit Auffüh- 
rungsverständnis) vorliegt. 

104 Vgl. z. B. die Chor- Rhesis 2415 ff., die zuerst den Apostellauf bringt und dann fortfährt: óc Ma- 
y6àX eine Mapia ziotovpuévn, / pm ópapotoa, zët" üxpifecapuévn / kai tiv kévootv umvó- 
0000 toO tágo (nach Joh.), was die Theotokos versucht, mit der tatsächlichen Bühnenwirklichkeit 
in Einklang zu bringen (2421 f.): Nai voi npó nao@v ñó Eöpanev &c z&@ov, / &yó Te tavty ové- 
ópapov obtíko ... Noch gravierendere Beispiele im Bericht von Maria Magdalena (2437-2479), 
siehe in der Folge. 

105 Also ganz nach Joh. Dabei wird übergangen, daß Maria bei der ersten Engelerscheinung zugegen 
war, und daß der »Zuschauer« (Leser) dies selbst gesehen (gelesen) hat. 

106 Dies steht erstens in deutlichem Widerspruch zu dem eben Gesagten, und zweitens wird der 
Grabbesuch der Frauen mit dem Apostellauf verquickt. 

107 Der Bericht folgt Joh. (nicht Luk., der von zwei ávópeg spricht), indem er den zweimaligen Grab- 
besuch zu einem Gang zusammenzieht. Der Ansicht von Tuilier »On notera combien le drame 
organise d'une facon logique les données apparemment contradictoires des différents récits évangé- 


liques« (S. 313 Anm. 1) wird man schwerlich zustimmen kónnen. 
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tangere« 245 ff.) und der Gang zu den Aposteln, die ihrerseits zum Grabe liefen, 
um sich von dem Berichteten zu überzeugen (2461 ff.); doch sie brauche dies Maria 
nicht zu erzählen, weil sie dieser schon alles berichtet habe!99; daraufhin sei die 
Theotokos mit zwei anderen Marien (&bv 6uoiv ñas Mapíoig qU.ovpévaic) zum 
Grab gegangen, und der Heiland sei ihr erschienen'??; in der Folge sollen ihn auch 
zwei Apostel àzióvtag óc npóg àypóv (2472) gesehen haben (nach Mark. 16,12 in 
»anderer« Gestalt)!!?; sie seien hingegangen, diese Erscheinung den anderen Jün- 
gern zu erzáhlen (2474); dorthin sollten sie sich auch begeben, vielleicht erschiene 
ihnen wieder der Herr (2475 £.)''". Das Kaleidoskop der Bibelstellen hat hier Epi- 
sodenabfolge und Personenperspektivität ineinandergeschoben ; die rezipierte Büh- 
nenrealität wird dem Mosaik der einzelnen Evangelistenredaktionen ohne Rück- 
sichtnahme auf handlungskausale Logik untergeordnet; eine Datensteuerung nach 
Maßgabe der Gesamtrezeption des Geschehnisablaufes von Anfang bis zum Ende 
fehlt fast völlig. Die Einzelepisoden des Heilsgeschehens werden verbindungslos 
nebeneinandergestellt, ohne Auswahl alle relevanten Evangelistenpassagen einge- 
bracht. Das Heilswort ist Offenbarung und kann nicht angezweifelt werden, bedarf 
der handlungskausalen Verknüpfung nicht. 

In der letzten »Szene« endlich (2480ff.) sind Chorlied!?, Mauerschau und Büh- 
nenhandung in eins verquickt: der Chor berichtet nicht nur, was auf der Bühne 


108 2463 ff. ... od xpú T’ ad A&yew / äte Éovobong koi oéðev npo fipoyéoc / ExAvov totópnoó T’ oldag 
naykóJ.oc. Dies stimmt nicht. Von der Erscheinung Christi als Gärtner kann Maria zu diesem 
Zeitpunkt keine Kenntnis haben. Hier ist entweder die »Chairete«-Erscheinung mit »noli me tan- 
gere« kontaminiert, oder der Dichter verläßt die Faktizität der gesehenen Bühnenhandlung über- 
haupt zugunsten einer Nacherzáhlung der Johannes-Perikope. 

109 Hier wird das Zuschauer/Leser-Gedächtnis arg unterschätzt, war es doch Maria Magdalena selbst, 
die mit der Theotokos zum Grab ging (2038 ff.). Mit der Erscheinung muß das »Chairete« (Matth. 
28.9-10) gemeint sein. Tuilier, ohne auf die Unstimmigkeit des Erzáhlten mit der Bühnenhand- 
lung einzugehen, weist darauf hin, daß die beiden anderen Marien Maria des Kleopas und Maria, 
die Mutter des Markus, seien (op. cit., S. 329 Anm. 1). Dies läßt sich durch die Synoptiker-Redak- 
tionen nicht mit Sicherheit erweisen. S. 289 Anm. 1 beim ersten Gang der beiden Frauen vermerkt 
er, daß bei der Anrede von Maria Magdalena durch die Theotokos als »Mapio« (1989) Matth. 28,1 
zugrundeliege. Die Unsicherheit der Bibelredaktionen wird in der Exegese dann auf die »drei« 
Marien festgelegt (Gregor von Nazianz, »In Sanctum Pascha« LXV, 24 Parr. gr.36: 656 D). 

110 Es bleibt dahingestellt, ob diese im Gedicht mit den beiden Jüngern auf dem Gang nach Emmaus 
zu identifizieren sind. Über diese Erscheinung berichtet Kleopas 2493 (nach Luk. 24,13-33). Die 
Worte Maria Magdalenas 2475 bilden freilich ein positives Indiz für eine solche Identifizierung. 

111 Damit leitet Maria Magdalena zur letzten »Szene« im Hause mit den versammelten Aposteln über, 
wo Christus tatsáchlich erscheinen wird. 

112 Der Chor der befreundeten Frauen (yvvoikeg, plAcı, Köpaı, sie selbst sprechen 478 Maria als 
dg). T] purúárn an) weist bedeutende Abweichungen vom antiken Tragödienchor auf: die reflek- 
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gleichzeitig vorgeht und zu sehen ist, sondern was er selbst tut; erst die Christuser- 


scheinung vor den Aposteln (2504 ff.) unterbricht diese rein narrative Dimension 
113 


der Handlungsführung 

Von »Drama« kann hier keine Rede mehr sein. Der Cenzo-Dichter wendet zwar 
einige Formkonventionen der antiken Tragödie an, gibt sich aber über die bühnen- 
technischen und bühnenráumlichen Anwendungskonsequenzen dieser Techniken 
keine Rechenschaft; der fiktive »Zuschauer« und sein Informiertheitsstand, den der 
Dramatiker immer vor Augen haben muf11%, ist ihm unbekannt; an einer eindeutigen 
Handlungsführung als Voraussetzung jeglicher Dramatik ist ihm nichts gelegen. Das 
wahrscheinlichste ist, daß die ausgeschópften Tragódientexte (als sprachliche »Stein- 
brüche« für die Cento-Kompilation) gar nicht als »Dramen« und »Iheaterstücke« 
verstanden worden sind, sondern als dialogische Poeme (ähnlich wie die Terenzko- 


tierende Funktion des »idealen Zuschauers« (Schiller) ist nicht immer durchgehalten, die forma- 
len Konventionen (sZasimon, Einzugslied, Koryphäe usw.) sind fast völlig vernachlässigt. Vgl. zur 
Frage auch Trisoglio 1979, op. cit. Das »Chorlied« 2480-2503 ist ein Handlungsbericht, der dem 
»inneren Monolog, der Erzähltechnik ähnelt. Die Frauen beschreiben aus ihrer Perspektive, was 
sie sehen und tun: 2480 ff. Ankunft beim Haus, 2485 die Frage, wie sie t&v 0up@v kekAetouévov 
(Joh. 20,19) hineinkommen sollen, 2487 hórt sie Maria (Markusmutter) und óffnet ihnen, 2488 
treten sie leise ein, um niemand zu erschrecken, 2490 berichten sie, daß elf Apostel (Thomas fehlt) 
und andere Freunde versammelt seien, 2492 schließt Maria die Türen, 2493-96 bezieht sich auf 
den Kleopas-Bericht über die Christuserscheinung auf dem Gang nach Emmaus, 2498 bringt die 
Christuserscheinung selbst, 2500 IIàg z@ç nápeot, tv 0up@v xekAetpévov; und 2501 ff. eine 
typologische Übertragung aus der Auferstehungsmystik: die geschlossene Tür, das versiegelte Grab 
und die jungfräuliche Geburt werden gleichgesetzt (2502 kai npiv npofjAdev ër nvA@v týs Iop0é- 
vov, / &àxa. t]póv KAeiOpa untpög maväyvov, die Stelle ähnlich auch bei Theodoros Prodromos, 
zur Vorgängigkeit Tuilier, op. cit., S. 50 fŒ., vgl. dazu noch im Folgenden). Der fast stenogrammar- 
tige Kurzbericht vermittelt den Eindruck, als habe es der Dichter eilig gehabt, mit dem denouement 
zu Ende zu kommen. 

113 Solche Umschläge von dramatischer in erzählende Handlungsprásentation sind im religiösen 
Theater nicht unbekannt. Ein Paradebeispiel ist der Schluß des Legendenspiels »Eugena« aus dem 
17. Jh., wo es ebenfalls zu erzählenden Wiederholungen und Rekapitulationen kommt, die die 
Zuschauerperspektive des Dramatischen nicht mehr berücksichtigen (dazu W. Puchner, Meñetý- 
ara Beátpov. To kpiyakó 0éozpo, Athen 1991, S. 325 ff.); auch hier sind ikonographische Bild- 
reihen-Strukturen für den dramatischen Ausbau ausschlaggebend. — Die das Werk abschließende 
Christus-Rede (2504 ff.) bringt nach Joh. 20,20-21 das Vorzeigen der Wundmale (2511), die Be- 
rührung (2514ff.) und das Einhauchen des Hl. Geistes. Der Hinweis auf Thomas ist ausgespart. 

114 Besonders die klassizistische Dramaturgie legt Wert darauf, daß der Zuschauer immer einen ge- 
wissen Informationsvorsprung vor den Bühnenpersonen hat; in der bevorzugten Stellung bei der 
Informationsvergabe besteht der charakteristische Genuß des Zuschauers (Pfister, op. ciz., S. 67- 


148 mit weiterer Literatur). 
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HI. Alle Aufmerksamkeit ist auf das vir- 


tuose Spiel der Stellenzitate, in oft kontrapunktischen Sequenzen zwischen Antike 


módien für Hrotswitha von Gandersheim 


und Christentum hin- und herpendelnd (das heiligste Thema wird im herrlichsten 
Sprachgewand dargeboten)!!5, gerichtet, die dramatischen Techniken des Boten- 
berichts, der Mauerschau und des Chorliedes werden in ihrer Bühnenabhängigkeit 
nicht erkannt und zum Teil falsch angewendet. Eine im Detail durchkonstruierte 
Bühnenwirklichkeit wird nicht durchgehalten, die Kompilationslust der Cenzo-Gat- 
tung führt zu unauflöslichen Widersprüchen. Der Ausdruck »Drama«, soweit er im 
Gedicht vorkommt, hat auch andere Konnotationen, die mit der Literaturgattung 
»Drama« nichts zu tun haben"; die von der Protagonistin (und vor allem Johannes 
dem Theologen) von Anfang an und immer wieder ausgesprochene Auferstehungs- 
gewiftheit!'* läßt die in manchen Manuskripttiteln angeführte »Tragödie« als litera- 
rische Etikettierung ungerechtfertigt erscheinen; die Tragik der menschlichen Ebene 
der Passion ist durch den Triumph auf der theologischen Ebene ständig entschärft 
und letztlich aufgehoben — Christi Tod bedeutet die Beseitigung des Todes und das 
Ewige Leben der Menschheit! ^. Die Berechtigung der Gattungszuordnung »Tragö- 
die« aufgrund der Nachahmung antiker Tragödienstrukturen (neben den Stellenzita- 
ten) erscheint beschränkt, da diese Texte in ihrer Wesenheit als Theaterstücke nicht 
erkannt sind. Dieser Befund aber weist ins Mittelalter, nicht in die Kirchenväterzeit, 
wo Theaterleben noch lebendige Wirklichkeit darstellte'??. 


115 Vgl. M. M. Butler, Hrotswitba: the Theatricality of Her Plays, New York 1960. Vgl. auch H. Zeydal in 
Speculum 20 (1945) S. 443. 

116 Es war für die damalige Zeit und das Gelehrten- oder Schulmilieu wohl weniger anstößig, daß 
Christus die Worte von Dionysos spricht und Maria laufend Medea zitiert, als für die Gelehrten- 
kritik spáterer Jahrhunderte. 

117 Im Werk selbst als aufsehenerregendes, auffälliges Ereignis (Handlung, Vorfall): 146 tig Aaßr} pá- 
uaxoc, 360 tig 6$ ópáuartoç Aapri, als Handlungsakt 269 und 496 (pua ém Iuoupópov), 2433 
(Ereignis, Vorfall). Drama steht auch dem umgangssprachlichen »dramatisch« (außergewöhnlich, 
exzeptionell, spannend usw.) nahe. Als »Drama« wird deshalb z. B. auch der Roman bezeichnet 
(vgl. H. Hunger, Antiker und byzantinischer Roman, Heidelberg 1980, S. 10). In systematischer 
Übersicht W. Puchner, »Zum Schicksal der antiken Theaterterminologie in der griechischen 
Schrifttradition«, Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas, op. cit., Bd. 2, S. 169-200. 

118 Theotokos: 507, 780, 891 f£., 1007, 1505, 1915 f., 2011 und pass. Dazu kommen noch die einschlä- 
gigen Stellen von Johannes dem Theologen. 

119 Zur byzantinischen Osterbotschaft mit einschlägiger Literatur vgl. auch W. Puchner, »Zur liturgi- 
schen Frühstufe der Hóllenfahrtsszene Christi. Byzantinische Katabasis-Ikonographie und rezen- 
ter Osterbrauch«, Zeitschrift für Balkanologie 15 (1979) S. 98-133. 

120 Eine ganz ähnliche Diagnose hat schon Krumbacher gestellt: >... das Drama leidet an starken 


Verstößen gegen die elementarsten Regeln der Technik ... In der Zeit, als dieses Scheindrama ent- 
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PASSIONSIKONOGRAPHIE 


Der »Christus patiens« ist keine »Iragódie«. Ist er ein »Passionsspiel«?'?' Die Frage 
ist angesichts der verworrenen thematischen Bildabfolge nach der Auferstehung 
nicht unberechtigt, doch reichen die griechischen Zeugnisse für eine Komparation 
nicht aus'””. Ein erster Vergleich mit der lateinischen Osterspiel-»Entwicklung«? 
zeigt das Ausmaß der Konfusion: an den Kern der visitatio"? schließt sich die 


stand, fehlte die wichtigste Voraussetzung dieser Literaturgattung, die Aufführung...« (K. Krum- 
bacher, Geschichte der byzantinischen Litteratur, München 1897, S. 747). 

121 Krumbacher, Dölger u a. haben diese Zuordnung vorgezogen. 

122 Dies betrifft vor allem den Cento des »Zypriotischen Passionszyklus« (vor 1320), für den ein westli- 
cher Ursprung nicht ganz ausgeschlossen werden kann (dazu letzthin W. Puchner [with the advice 
of N. Conomis], The Crusader Kin, edom of Cyprus — A Theatre Province of Medieval Europa? Including 
a critical edition of the Cyprus Passion Cycle and the »repraesentatio figurata« of the Presentation of the 
Virgin in the Temple, Athens, Academy of Athens 2006, S. 67-134, Text und Kommentar S. 189- 
249), die beiden dialogischen Versgedichte aus dem venezianischen Kreta (M. I. Manousakas, 
»EXAnvik& nomuata yia tr] Zrabpoor tou Xpiotoó«, Mélanges offerts à Octave et Melpo Merlier, 
vol. 2, Athènes 1956, S. 48-74 und ders./O. Parlangeli, »Ayvo to kpruó »Mvotýpio vov Ia0óv 
tov Xpiotoó«, Kom Xpoviká 8, 1954, S. 109-132, sowie neuerdings W. F. Bakker/A. F. van 
Gemert, Opnvog eic ta In xai tv Xxabpooiv tov Kopíov xot Osov kai Lwrnpog nuov Inood 
Xpıorod, noımdeis napa tov evyeveotátov ápxovtoç xopoó Mapivov tov GoAiépyov. Kommen Ekdoon, 
Heraklion 2002) und das sechsszenige Passionsspiel des orthodoxen chiotischen Prediges Michael 
Vestarchis zwischen 1642 und 1662 (M. I. Manousakas/W. Puchner, Avexdora orıyoupynuara tov 
Opnokesvrıkod Üe&ipov tov IZ ava, épya vov opÜóóocov Kiem KAnpicov Mıy. Beotópyn, py. 
Kovraparov, I'afip. Hpocowá. 'Ekóoon kpitiký ue &100ywyN, oxóAu xai evpetýpia, Athen, Akade- 
mie Athen 2000, S. 107-135), das jedoch unter jesuitischem Einfluß entstanden ist (W. Puchner, 
Griechisches Schuldrama und religiöses Barocktheater im ägäischen Raum zur Zeit der Türkenherrschaft 
(1580-1750), Wien 1999, Österreichische Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. Klasse, Denk- 
schriften 277, S. 104 f£.). 

123 Es geht um strukurelle Zuwachsschemata. Zum Entwicklungsbegriff im mittelalterlichen religi- 
ösen Theater vgl. W. Puchner, Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene. Lazarus und Judas als 
religiöse Volksfiguren in Bild und Brauch, Lied und Legende Südosteuropas, 2 Bde., Wien 1991 (Oster- 
reichische Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. Klasse, Denkschriften 216), S. 9 ff. 

124 Der Gang der Marien zum Grabe und der Dialog mit dem Engel »quem quaeritis«, wie er im 
lateinischen Ostertropus festgehalten ist, gilt als Kernpunkt der Osterspielentwicklung (Textzu- 
sammenstellung bei K. Young, The Drama of the Medieval Church, 2 vols., Oxford 1933 und W. 
Lipphardt, Lateinische Osterfeiern und Osterspiele, Berlin 1975 f£.). Die Szene erstmals ausführlich 
beschrieben in der »Regula Concordis«, von St. Ethelwold (965—976) (Ed. Th. Symons, Regularis 
Concordiae Anglicae Nationis Monarchorum Sanctiomaliumque, London 1958). Die umfangreiche 
Literatur zusammengestellt bei S. Sticca, The Latin Passion Play: Its Origin and Development, Al- 
bany, Univ. of New York 1970, S. 39-50. Besonders aufschlußreich H. de Boor, Die Textgeschichte 
der lateinischen Osterfeiern, Tübingen 1967 und Th. Stemmler, Liturgische Feiern und geistliche Spiele. 
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Auferstehungserzáhlung durch Maria Magdalena an die Apostel an (Frankreich 
12. Jahrhundert), in Deutschland entsteht daraufhin der »Apostellauf«'?° 
der visitatio schiebt sich die Erscheinungsszene Christi »noli me tangere« ein 


‚nach 
127 
H 


am Ende erfolgt die Erscheinung Christi vor den Jüngern und als peregrinus auf 
dem Gang nach Emmaus, am Anfang der Szenenreihe bildet sich die mercator- 
Szene mit dem Salbenkauf der Frauen heraus"? (die im Cento völlig fehlt). Im 
Übergang vom Auferstehungsspiel zum Osterspiel folgt darauf noch die Hóllen- 


fahrt Christi (Aatabasis)"?, Juden-, Wächter- und Pilatusszenen rahmen die bis- 


131 


herige Szenenfolge zu Beginn und am Ende ein ^. Erst in die voll ausgebauten 


Passionsspielformen werden dann liturgische Dromena wie adoratio, depositio und 


132 


elevatio integriert ^. Die Szenenreihen sind bildgeprägt, aufführungsbezogen und 


Studien zu den Erscheinungsformen des Dramatischen im Mittelalter, Tübingen 1970. Vgl. auch J. 
Drumbl, Quem quaeritis. Teatro sacro dell'alto medioevo, Roma 1981. 

125 Zu Maria Magdalena, deren Vorleben »in gaudio« den Cen£o überhaupt nicht bescháftigt, vgl. in 
Auswahl: H. Garth, Mary Magdalene in Medieval Literature, Baltimore 1950, G. O. Knoll, Die 
Rolle der Maria Magdalena im geistlichen Spiel des Mittelalters, Berlin/Leipzig 1934, O. Jodogne, 
»Marie Madeleine pécheresse dans les Passions Médiévales«, Scrinium Lovanense, Louvain 1961, 
S. 272-284, M. N. Hoffmann, Die Magdalenen-Szenen im geistlichen Spiel des Mittelalters, Diss. 
Monster 1933, G. Cohen, »Le personnage de Marie Madeleine dans le drama religieux français 
du Moyen Age«, Convivium 14 (1956) S. 141—163, M. J. Chauvin, 72e Role of Mary Magdalene in 
Medieval Drama, Washington 1951 usw. 

126 Dazu O. Schüttpelz, Der Wettlauf der Apostel und die Erscheinungen des Peregrinispiels im geistlichen 
Spiel des Mittelalters, Breslau 1930. 

127 Vgl. Anm.125 und A. Dust, Die Magdalenenszenen im französischen und provenzalischen geistlichen 
Spiel des Mittelalters, Diss. Münster 1939. 

128 In Auswahl: K. Dürre, Die Mercator-Szene im lateinisch-liturgischen, altitalienischen und altfranzösischen 
Drama, Diss. Göttingen 1915, M. Mathieu, »Le personnage de marchand de parfums dans le theätre 
médiéval en France«, Le Moyen Age ıxxıv (1968) S. 39-71, P. Abrahams, »Ihe Mercator-Scenes in 
Medieval French Passion Plays«, Medium Aevum 3 (1934) S. 112-123, A. de Boor, »Der Salbenkauf in 
den lateinischen Osterspielen des Mittelalters«, Festschrift L. L. Hammerich, Kopenhagen 1962. 

129 Aus dem Salbenkauf entstehen eigene weltliche Kurzspiele: A. Bäschlin, Die altdeutschen Salben- 
krämerspiele, Diss. Basel 1929, C. F. Bühler/C. Selmen, »Ihe Melk Salbenkrämerspiel: an unpu- 
blished Middle High German Mercator Play«, Proceedings of tbe Language Association of America 63 
(1948), F. Svejkovsky, »Die Vetula- Episode im Melker Salbenkrámerspiel«, Zeitschrift für deutsche 
Philologie 87/1 (1968) usw. 

130 K. W. Ch. Schmidt, Die Darstellung von Christi Höllenfahrt in den deutschen und ihnen verwandten 
Spielen des Mittelalters, Diss. Marburg 1915, Puchner, »Zur liturgischen Frühstufe«, op. cit. (mit 
weiterer Literatur). 

131 R. von Stoephasius, Die Gestalt des Pilatus in den mittelalterlichen Passionsspielen, Würzburg 1969. 

132 Zur depositio, die für den Cento von besonderer Bedeutung ist, S. Corbin, La Depositio liturgique de 
Christ au Vendredi Saint. Sa place dans l'histoire des rites et du théâtre religieux, Paris/Lissabon 1960. 
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selektiv, was den Gebrauch der Schriftquellen betrifft!32. Ihr sukzessives Anschwel- 
len zu spátmittelalterlichen Großformen entwickelt später eine Eigendynamik, die 
ihre Themen nicht mehr aus dem autorisierten Schriftbereich schöpft (AT, NT und 
Apokryphen), sondern freier dem weiten Feld der Volksfrómmigkeit entlehnt'**. 
Von einem solchen szenischen Verständnis ist der vorliegende Cenzo weit ent- 
fernt; es geht ihm nicht um eine (symbolische oder auch realistisch eindringli- 
che) Präsentation des Heilsgeschehens zu didaktischen und pastoraltheologischen 
Zwecken, sondern um das kunstvolle Gewebe der Stellenkompilation. Dies ist etwa 
an den Christuserscheinungen augenfällig: der Kompilator hat mit Ausnahme von 
Paulus'?? keine der Jerusalemer Redaktionen ausgelassen'*°, bloß die galiläischen 
Erscheinungen", und nach der Jüngererscheinung porta clausa (Joh. 20,19-23) ist 
die Thomas-Episode eliminiert (Joh. 20,24-29)"”°. Sogar die Erscheinung vor Ma- 
ria, die keine Evangeliengrundlage hat, scheint berücksichtigt? 
logisch-philologischen Vollständigkeitsdrang, der zu Lasten einer verständlichen 
Handlungsführung geht, führt kein Weg zu den linienförmigen Episodenreihen der 


westlichen Passionsspielstruktur'*. 


. Von diesem theo- 


133 Zum Begriff der »liturgischen Szene«, der für alle kirchlichen Ausdrucksmedien Geltung haben 
kann, Puchner, Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene, op. cit., S. 12 f. (mit weiterer Litera- 
tur). 

134 Puchner, op. cit., S.116 ff. und ders., Akkommodationsfragen. Einzelbeispiele zum paganen Hintergrund 
von Elementen der frühkirchlichen und mittelalterlichen Sakraltradition und Volksfrömmigkeit, Mün- 
chen 1997. 

135 1. Kor. 15,5-7, wonach Christus zuerst Petrus, dann den Zwölf, mehr als 50 Brüdern, dann Jacobus, 
allen Aposteln und endlich Paulus selbst erschienen sein soll. Die Stelle blieb ohne jegliche Aus- 
wirkung auf die Ikonographie. 

136 Mit Ausnahme der nur bei Luk. 24,34 bezeugten Erscheinung vor Petrus. Vgl. Mark. 16,9 vor 

Maria Magdalena, Matth. 29,9-20 (»Chairete« auf dem Nachhauseweg der Maria Magdalena und 

der »anderen« Maria), Joh. 20,11-18 (»noli me tangere«), Mark. 16,12 (zwei Jüngern beim Gang 

auf Feld in »anderer« Gestalt), Luk. 24,35-50 (auf dem Gang nach Emmaus). 

137 Matth. 28,16-20 (den Aposteln in Galiläa, Missionsauftrag), Mark. 16,14-18 (den Jüngern beim 

Mahl), Joh. 21,1-14 (die Erscheinung am See Genezareth), Joh. 21,15-19 (der Auftrag an Petrus). 

138 Mit dieser Szene schließt in der griechischen Tradition der Zypriotische Passionszyklus und die 


chiotische Passion von Michael Vestarchis (vgl. das nächste Kapitel). 

139 Vgl. Anm. 98. 

140 Die Thesen vom Urspung der lateinischen Passionen im »Christus patiens« brauchen heute nicht 
mehr diskutiert zu werden. Aber auch die Tradition der Marienklage hat keine direkte Einfluß- 
nahme auf die Passionsspielentstehung. Dazu S. Sticca, »Ihe Literary Genesis of the Latin Passion 
Play and the Planctus Mariae: A new Christocentric and Marian Theology«, The Medieval Drama. 
Papers of the third Annual Conference of Medieval and Early Renaissance Studies, Albany 1972 und 
ders., The Latin Passion Play, op. cit., S. 122 ff. 
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Trotzdem ist auch diese Szenenreihe, soweit sie sich auf der »Bühne« bzw. in der 
fiktiven Dramenrealität, die der Dialog impliziert, abspielt, und nicht in Botenbe- 
richten und »Teichoskopien« narrativ formuliert wird, von der Ikonographie geprägt. 
Während die frühere Annahme eines Einflusses des mittelalterlichen Theaters auf die 
religiöse Malerei'* eher einer umgekehrten Sichtweise gewichen ist, dürfte auch die 
These von V. Cottas, der »Christus patiens« habe zur Entstehung der mittelbyzantini- 
schen Bildzyklen beigetragen, umzukehren sein'?. Dies betrifft freilich unmittelbar 
die Datierungsfrage. August Mahr hat mit einigem Erfolg für die Rekonstruktion 
der Bühnenverhältinsse des Zypriotischen Passionszyklus das »Malerbuch« vom Hl. 
Berg herangezogen'*, doch weist das relativ späte Regelbuch stellenweise westlichen 
Einflüsse auf'**. Der Gedanke des Vergleichs mit der Ikonographie ist aber grund- 
sätzlich nicht abzulehnen. Herbert Hunger hat schon auf den Resurrektionsbericht 
des Engels (2070-75) hingewiesen, der den Inhalt der Anastasis-Ikone wiedergibt'*, 
doch scheinen die Vergleichsmöglichkeiten genereller zu sein: wenn man von der 
»erzählten« Handlung 1—700 und den unzureichend strukturierten Ereignissen nach 


141 E. Mäle, »Le Renouvellement de l'Art pour les Mystéres à la fin du moyen-áge«, Gazette des Beaux 
Arts 47 (1904) S. 89-106, 215—230, 283—301, 379—394 und ders., L’art et artistes au Moyen Age, Pa- 
ris 1927. Zu der gesamten Frage die Literatur in A. Roeder, Die Gebärde im Drama des Mittelalters, 
München 1974, S. 18 f£. 

142 V. Cottas, L’Influence du Drame Christos Paschon sur l'art chrétien d'Orient, Paris 1931. Zur Kritik G. 
de Jerphanion, Orientalia Christiana xxvii (2), S. 251-258. 

143 A. Mahr, The Cyprus Passion Cycle, Notre Dame, Indiana 1947, S. 94 ff. 

144 Methodisch korrekter wäre es gewesen, mit den Freskomalereien auf Zypern vor 1320 (dem zermi- 


nus post quem der Handschrift) zu vergleichen (vgl. im folgenden Kapitel). 

145 H. Hunger, Der byzantinische Katz-Mäuse-Krieg. Theodoros Prodromos, Katomyomachia. Einleitung, 
Text und Übersetzung, Graz 1968, S. 102 f£. Die Wortanklänge zum Nikodemus-Evangelium sind 
schwach (2075 8£opà n&vv' üneppáyn — návteç vekpoi £X001oav tæv 6gouóv) (vgl. C. Tischen- 
dorf, Evangelia Apocrypha, Leipzig 1876, S. 328), Detailübereinstimmungen mit der Ikonographie 
scheint es nicht zu geben (Puchner, »Zur liturgischen Frühstufe«, op. cit., mit der gesamten Litera- 
tur). Wörtliche Parallelstellen lassen sich aber vielleicht im Bereich der Hymnik suchen. Die üb- 
rigen Katabasis-Stellen im Cento sind 1383-86, 1505 ff. und 1518-1543. Beispiele der Vergleichs- 
möglichkeiten: 1384-85 >... óc oKvAedpar’ &&S&yoic (Go oÜç kaOsipSev ...« — >Ó tóv Adv okv- 
Leien, kai tóv 0&vatov natńoac« (Tlevmkootäpıov, Tetápty éonépac, otumpà åvatoká), 1511 
»Aóüp àvaotfjcaí te natépa Bpor@v< — auch im nachbyzantinischen volkshaften Marienthrenos 
(z. B. G. Amargianakis, »Aaikóv oturoopynua tou @pńvov tc Osotókov etc TNV otabpootv TOV 
Xpiotot«, Erernpis Kevrpov Epevvov zue EAinvirng Aaoypapias 20/21, 1967, S. 185-222, bes. 
S. 197 ff. Vers. 160£). Eindrucksvoll das zweimal wiederholte Bild vom pfeilgetroffenen Hades: 
1508 ğön óš xzucpórorov kévtpov Eußärng, 1520 Gën tò öpıudrarov Eußoreiv BéXoc. 1528 wird 
Christi Sieg über den Hades, die Schlange und den Tod besungen. Auch hier dürften Anklänge zur 
Hymnik vorliegen. 
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der Anastasis (Christus- und Engelerscheinungen, Botenberichte usw.) absieht, las- 
sen sich drei byzantinische passio-Szenen aus dem Bühnengeschehen isolieren: die 
Kreuzigung, die Kreuzabnahme und die Beweinung/Grablegung'*. Genau diese 
Bildfolge erscheint in den mittelbyzantinischen Bildprogrammen fast immer zu- 
sammen“. Der Vergleich der einzelnen Bildtypen mit dem Szenengeschehen im 
»Christus patiens« läßt nicht nur partielle Einflußnahmen wahrscheinlich erscheinen, 
sondern führt auch deutlich in die nachikonoklastische Zeit. 

Dazu im einzelnen: der Bildtyus des triumphierenden Christus im aufrecht 
stehenden Gekreuzigten mit offenen Augen kommt für unsere Kreuzigungs- 


szene nicht in Frage ^? 


, auch nicht der »ursprüngliche« Kreuzigungstyp im Ra- 
bulas-Evangeliar (586) mit Schwamm- und Speerträger, würfelnden Soldaten 
und den Scháchern'?, wohl aber der dreifigurige Bildtyp (mit Maria und Johan- 
nes), wie er zuerst auf der Staurothek Fieschi-Morgan und nachikonoklastischen 
Pektoralkreuzen auftritt!??; auf all diesen Kreuzen ist Maria als Ggotókoc oder 
uńtnp Oeop beschriftet!" 


Zeit um den Centurio erweitert 


. Der dreifigurige Typ wird in mittelbyzantinischer 


152, wobei nun Johannes und Maria statt sym- 


146 Dazu in Übersicht D. I. Pallas, Die Passion und Bestattung Christi in Byzanz, München 1965. 

147 Diese stark emotionall getönte Bildfolge geht auf den ikonographischen Wandel des Ikonoklasmus 
und die christologische Diskussion zurück, nach der nun die Menschennatur des Gottessohnes 
hervorgehoben wird (K. Weitzmann, »Ihe Origin of Threnos«, Festschrift E. Panofsky, New York 
1961, S. 476—490, Mrass, op. cit., Sp. 312 f., 316). 

148 Dazu vor allem A. Grillmeier, Der Logos am Kreuz. Zur christologischen Symbolik der ältesten Kreu- 
zigungsdarstellung, München 1956. Die ersten Zeugnisse sind das Londoner Passionskästchen 
(410-420) und die Holztür von Santa Sabina in Rom (Mrass, op. cit., Sp. 287). Zur Entwicklung der 
byzantinischen Kreuzigungsikonographie speziell L. H. Grondijs, Autour de l'iconographie byzantine 
de crucifié mort sur la croix, Leiden 1960, K. Wessel, Der Sieg über den Tod, Berlin 1956, ders., Die 
Kreuzigung, Recklinghausen 1966, A. Kartsonis, Anastasis. The Making of an Image, Princeton 1986. 

149 Christus im purpurfarbenen kolobion am Kreuz, rechts drei Frauen, links Johannes und Maria, nur 
Christus und Maria nimbiert. Vgl. P. Maser, »Das Kreuzigungsbild des Rabulas-Kodex«, Byzanti- 
noslavica 35 (1974) S. 34-46. Ein weiteres bekanntes Beispiel dieses Typs ist die Wandmalerei in 
Santa Maria Antiqua in Rom, 705-708 (Abbildung in K. Onasch, Kunst und Liturgie der Ostkirche, 
Wien/Köln/Graz 1981, S. 227 und D. T. Rice, Byzantine art, Oxford 1968, Abb. 223). 

150 Mrass, op. cit., Sp. 330. Abb. in W. F. Volbach/J. Lafontaine-Dosogne, Byzanz und der christliche 
Osten, Frankfurt/M. 1968, Abb. 81a. 

151 Diese Beschriftung ist auf keiner vorikonoklastischen Abbildung anzutreffen (Kartsonis, op. cit., 
$. 108). 

152 Erstmals auf Elfenbeinarbeiten des 11.-12. Jh.s. Zur Kontamination mit Longinus vgl. Anm. 49 
und 77. Dazu auch A. Xyngopoulos, »Aı napaotácsig tov EKaTovräpxov Aoyyívou kat vov HET’ 
Qvtoo paptopnoávtov 600 otpatiotóv«, Erernpig Etaipsiag Bolavrıvov Xxovócov 30 (1960/61) 
$. 54-84. 
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metrisch!53 auf der linken Seite unter dem Kreuz zu stehen kommen. Christi 
Augen sind geschlossen (tot, Betonung der Menschennatur), das Haupt zur Seite 
geneigt, sein Leib nicht aufrecht, sondern »geschwungen«'”*. Die symmetrische 


Dreiecksstruktur kann auch noch um weitere Frauen und zwei Engel erweitert 


werden, mit dem 11. Jahrhundert auch noch um Ecclesia und Synagoga'”°. 


Die Kreuzabnahme (nach dem Petrus-Evangelium von Juden durchgeführt, nach 


7 


dem Johannes-Evangelium von Joseph von Arimathia und Nikodemus) ^" taucht in 


der Ikonographie erst im 9. Jahrhundert auf "7. Üblicherweise steht Joseph auf der 


153 Das ist eigentlich die häufigste Figurenplacierung. Dazu einige Beispiele: Relief 9.-10. Jh. Victoria 
und Albert Museum (Byzantine Art an European Art, Athens 1964, Abb. 109, S. 195), Silberemai- 
larbeit im Domschatz von San Marco, Venedig, 10. Jh. (Rice, op. ciz., Abb. 441), Deckel einer Stau- 
rothek in St. Petersburg, 11.-12. Jh. (Volbach/Lafontaine-Dosogne, op. cit., Abb. 77), Mittelplatte 
eines goldenen Einbandbeschlags, Venedig, 12. Jh. (ibid. Abb. xx111), Evangeliendeckel, 12. Jh. 
(Kat. Nr. 32 der Ausstellung Kunst der Ostkirche, Wien 1977, Abb. 1), Mosaik in Dafni bei Athen, 
ca. 1100 (Rice, op. cit., Abb. 178), Ikone im Staatsmuseum von Berlin, 12. Jh. (Rice, op. cit., Abb. 
214), Ikone des 14. Jh.s (Kat. Nr. 41 Kunst der Ostkirche, op. cit., Abb. 12), die Kreuzigungsszenen 
auf dem Tropfenkreuz von Hagiou Pavlou, dem Diptychon von Hilandar und dem Diptychon 
von Bern, alle 13. Jh. (F. Huber, Bild und Botschaft, Zürich 1973, Abb. 16b-d). Vgl dazu auch D. C. 
Schnorr, »Ihe mourning Virgin and Saint John«, Art Bulletin 22 (1940) S. 61-69. 

154 Die blutenden Wunden weisen auf den geschundenen Leib. Der Blut- und Wasserfluß wird 
noch im sogenannten »Zeon-Ritus« der Liturgie symbolisiert. Meist tropft das Blut auch auf den 
Adamsschádel, der in einer Höhle unter dem Kreuz liegt (G. Schiller, Ikonographie der christlichen 
Kunst, Bd. 2, Gütersloh 1968, S. 106-110). Dies geht auf die Adamsmystik zurück, nach der Chri- 
stus als der Neue Adam den ersten Adam durch seinen Tod erlóst und damit die Erbsünde tilgt. 
Anklänge darauf gibt es im Cenzo Vers 1511. Der mit Lendenschurz (repiloua) bekleidete Chri- 
stus steht mit gekreuzten Füßen auf einem kleinen Fußbrett (suppedaneum), statt mit vier ist er oft 
nur mehr mit drei Nägeln genagelt (Huber, op. cit., S. 126 £.). 

155 Der vielfigurige Typ findet sich z. B. auf der Staurothek des Kardinals Bessarion, 15. Jh., Venedig 
(Volbach/Lafontaine-Dosogne, op. cit., Abb. 50). Dramatisch emotionalisiert ist die Darstellung 
auf einer Ikone in Ohrid, Anfang 14.]h. (ibid., Abb. xxx v1). 

156 Ecclesia fängt den Blutquell auf: Wandmalerei in Studenica, Mutter-Gottes-Kirche, 1209 (Vol- 
bach/Lafontaine- Dosogne, op. cit., Abb. 231). 

157 Petrusevang. 6,21-24 (E. Hennecke/W. Schneemelcher, Neutestamentliche Apokryphen, Bd. 1, Tü- 
bingen 1968, S. 122). Joseph betont im Cenzo 1289, daß auch er Jude sei. In den Bibelberichten 
(Matth. 27,57-60, Mark. 15,42-47, Luk. 23,50-56, Joh. 19,38-40) bleibt die Apokathelosis ohne 
Details; die Synoptiker sprechen nur von Joseph von Arimathia, Johannes fügt Nikodemus hinzu. 
Der Helfer bei der Kreuzabnahme ist in allen ikonographischen Belegen unbestritten Nikodemus 
(vgl. M. Ravies, Roger van der Weyden, München 1972, S. 87). 

158 Miniatur zu den Homilien des Gregor von Nazianz im Cod. gr. 510 der Pariser Nationalbiblio- 
thek, 880-886. Vgl. E. Rampendahl, Die Ikonographie der Kreuzabnabme vom 9. bis 16. Jahrhundert, 
(Diss.) Berlin 1916. Hier umfängt Joseph den auf dem suppedaneum stehenden Leib, eine Hand 
fällt auf seine Schulter, die andere ist noch am Balken angenagelt, aus dem Nikodemus gerade den 
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Leiter oder dem Fußbrett und hält den Oberkörper, Nikodemus den Unterkórper 
oder zieht mit der Zange einen Nagel aus dem Fuß'°?. Der »Gehilfe«, der Mahr 
bei der Interpretation des >xouoópóuoç< im Zypriotischen Passionszyklus sol- 
che Schwierigkeiten bereitet hat (wahrscheinlich ein Zigeuner-Schmied), kommt 
erst auf spätmittelalterlichen westlichen Abbildungen zur Darstellung'“. Bei den 
»byzantinischen« Darstellungen!*! (mit Maria und Johannes) kommt es auch zu 
Variationen: Nikodemus lóst einen Handnagel, der rechte Arm ist noch angena- 
162, 


gelt ^^; Nikodemus hält den gelösten Arm, Joseph den Leib, beide stehen auf der 


Leiter? ; ab dem zo. Jahrhundert nimmt die Gottesmutter aktiver am Geschehen 


teil: sie führt eine Hand des Leichnams ans Gesicht CO gıArarn xeip ... 1320, Z. 
B. Nea Moni, Chios 1042-56)'°*; ab dem rr. Jahrhundert entwickelt sich noch 
ein neuer Typus, wo Christus, beide Hände abgelöst, schräggehalten wird, wobei 
Maria den rechten und Johannes den linken Arm stützen“. Doch scheint dieser 
Darstellungstyp nicht in Frage zu kommen. Aufgrund der detaillierten Arbeits- 
anweisungen lassen sich die dromena der Bühnenpersonen rekonstruieren: Joseph 
will Maria nicht beim Kreuz haben (1258), als sie den Leichnam mit der Hand 
berühren will (1275), läßt er es nicht zu (1276): Ay’ à taAaıva yeip Zu, veKpod 
Aobon kommt 1309 noch einmal vor (... vekpóv Aaße), da sie den Leichnam schon 
in Händen hält. Die mittelbyzantinischen Abbildungen zeigen allerdings, daß Ma- 
ria die eine Hand Christi ergreift, Joseph den Oberkörper hält und Nikodemus 


Nagel zieht (Abb. in H. Omont, Miniatures des plus anciens manuscrits grecs de la Bibliotheque Natio- 
nale des VE au XIV: siècles, Paris 1929, Taf. 21). 

159 So z. B. im Evangeliar von Angers (2. H. 9. Jh. vgl. G. Millet, Recherches sur l'Iconographie de 
l'Evangile aux XIV, XV: et XVE siècles, Paris 1916, Abb. 492 S. 467 f£), wo beide Männer beschrif- 
tet sind, aber auch im Egbert-Kodex, Trier, um 980 (Schiller, op. cit., Abb. 544). Vgl. die Übersicht 
der Entwicklung des ikonographischen Typs bei R. Terner, Die Kreuzabnahme Roger van der Wey- 
dens. Untersuchungen zu Ikonographie und Nacbleben, Diss. Münster 1973 und B. Schälicke, Die 
Ikonographie der monumentalen Kreuzabnahmegruppen des Mittelalters in Spanien, Diss. Berlin 1978. 

160 Mahr, op. cit., S 96 ff. Dazu auch W. Puchner, »OsatpoAoyır&g napatnpriosig otov HEGOLWVIKÖ 
K%ókÀo vov Io0óv mc Könpov«, Iotopıra veoeAAnvırod Qeátpov, Athen 1984, S. 91-107 (mit der 
gesamten Literatur). Der Gehilfe (nicht Nikodemus) z. B. im Triptychon des Jan Mostaert in Brüs- 
sel (1515-1520), beim Bartholomäus-Meister in Paris, auf dem Triptychon in Funchal auf Madeira 
usw. (Terner, op. cit., S. 89, 96, 101). 

161 Schälicke, op. cit., S. 83, die im Gegensatz zu den »syrischen« Darstellungen Maria und Johannes in 
die Komposition miteinbeziehen. 

162 Vgl. Anm. 158. Ebenso Onasch, op. cit., S. 222f. 

163 So z. B. im Tetraevangeliar von Florenz, 10. Jh. (Schiller, op. cit., Abb. 530). 

164 Abb. bei Rice, op. cit., Abb. 181. 

165 Der Typ ist vor allem in Italien und nördlich der Alpen anzutreffen (Schälicke, op. cit., S. 85 f£). 
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den anderen Handnagel herauszieht!%%; das wäre 1295 ff.: 1297 gestattet ihr Joseph 
yadoaı ueA@v (Handergreifung), der Aufforderung Josephs, die Arme zu öffnen, 
um den Leib zu empfangen (1285 f.), leistet sie noch nicht Folge, sondern bittet 
ihn (1301 £), den Kórper festzuhalten, den Kopf durch eine Hand im Nacken zu 


stützen (1304) und seine Seite zu umfassen (1305). Das ist auf den Abbildungen 


167 


zu sehen ^^, nur muß zu diesem Zeitpunkt das Nägelausziehen aus der Hand durch 


Nikodemus schon beendet sein. Diese Detailschwierigkeiten lósen sich auf, wenn 
man bedenkt, daß die ikonographischen Darstellungen verschiedene Zeitschich- 
ten komprimieren, simultan ins Bild bringen können'‘®. Nikodemus, der nun nicht 
mehr erwähnt ist, könnte ebensogut, dem anderen Darstellungstyp folgend, Christi 
Beine heben. 1306 ff. ermahnt der Theologos die Gottesmutter und die Frauen, die 
Arme zu óffnen, um den Leichnam zur Beweinung aufzunehmen. 


166 Dazu einige Beispiele: vierte Passionsszene eines Evangeliardeckels in Parma, Biblioteca Palatina, 
Ms. Pal. 5, 11. Jh. (K. Wessel [ed.], Kunst und Geschichte in Südosteuropa, Recklingshausen 1973, 
Abb. 4): Joseph steht auf dem Fußbrettchen und hält den Leib, Maria führt eine Hand des Ge- 
kreuzigten an ihr Gesicht, Nikodemus löst den Nagel von der anderen Hand, Johannes küßt die 
Füße Christi. Im Falle, daß Nikodemus den Fußnagel herauszieht, stützt Maria den Leichnam 
(von Joseph auf der Leiter in der Mitte gehalten) auf dem Unterarm ab und führt ihr Gesicht an 
das seine (Reliquiar von Esztergom, 11. Jh., Rice, op. cit., Abb. 439). Die gleiche Komposition auf 
einer Elfenbeinarbeit in der Dumbarton Oaks Collection (D. O. 52.12) aus dem 10. Jh., wo aber 
Joseph den gesamten Oberkörper des Toten abstützt, Maria nur seine rechte Hand küßt, während 
sich Nikodemus bemüht, mit Hammer und Meißel den Fußnagel zu lösen (Byzantine Art, op. cit., 
Abb. 76, S. 173). Im Depositionsfresko in St. Panteleimon in Nerezi (1164) hält Joseph auf der 
Leiter den stark geneigten Kórper von hinten, Maria stützt ihn mit dem Arm ab, schmiegt ihr Ge- 
sicht an das seine, stützt mit der anderen Hand den Nacken des Toten, Johannes küßt die andere 
Hand, Nikodemus werkt mit einer Zange an den Fußnägeln herum (Rice, op. cit., Abb. 244). 

167 Die Arten der Kreuzabnahme sind in spát- und nachbyzantinischer Zeit bedeutenden Variationen 
unterworfen und stehen z. T. in fließendem Übergang zur Beweinung Christi. Auf dem Tropfen- 
kreuz von Hagiou Pavlou (13. Jh.) schmiegt Maria die rechte Hand an ihr Gesicht, Joseph hält von 
unten den Leib, Nikodemus arbeitet aber nicht an der noch an den Balken genagelten Hand, son- 
dern am Fußnagel (Huber, op. cit., Abb 17b). Auf dem Diptychon von Bern, Venedig 1290/96, hält 
Maria erhóht stehend (wie beim Threnos) den gesamten Leib Christi und schmiegt ihr Gesicht an 
das seine, Joseph hält den Unterleib, eine andere Frau küßt die Rechte, Nikodemus arbeitet mit der 
großen Zange an einem Fußnagel (Huber, op. ciz., Abb. 17d). In dieser Komposition sind bereits 
Auflósungstendenzen des Grundschemas zu erkennen. Auf einer Bukarester Ikone um 1523 end- 
lich hält Maria unter dem Kreuz den gesamten Körper des Toten in Händen, Joseph und Nikode- 
mus sind verschwunden, die Bildkomposition ist in den Epitaph-Ihrenos übergegangen (Volbach/ 
Lafontaine-Dosogne, op. cit., Abb. 268). 

168 Zur Narrativität der Ikonenmalerei am Beispiel der verschiedenen Passagen der Johannes-Perikope 
11 in der Ikonographie der Auferweckung des Lazarus vgl. Puchner, Studien zum Kulturkontext der 
liturgischen Szene, op. cit., S. 24 f£. 
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Die Beweinungsikonographie, die im rr. Jahrhundert auftaucht und dann zum 
Epitaph-Typus führt!^? 
liegend, Maria an seinem Haupte 


, zeigt Christus aber auf dem Boden oder auf einem Bett 


170, während die übrigen Elemente gewissen 


Schwankungen unterworfen sindt™. Diese Situation ist in V. 1309-1426 durch- 


aus gegeben (1311 deutet auf Umarmung, 1319 Küssen der rechten Hand, 1321 


) 2 


umschlingt ihn wie Efeu usw.) ^. Zur Grablegung zeigt die Buchmalerei, wie Jo- 


seph und Nikodemus einen mumienartig gewickelten Leichnam der Grabhöhle zu 
tragen, Das entspricht durchaus 1446 (Aufforderung), 1453 (Aufforderung zum 
Bedecken des Gesichts mit Tüchern), 1455—57 (Aufforderung, ihn sanft aufzuhe- 
ben und wegzutragen), 1464-65 (einem deutlichen Hinweis auf das Wickeln in 
die Totenbinden!”*), 1466 ff. dem Arbeitsruf von Nikodemus, Joseph solle auf den 


169 E. Panofsky, »Imago pietatis«, Festschrift M. J. Friedländer, Leipzig 1927, S. 261-308, K. Weitz- 
mann, »Ihe Origin of the Threnos«, De Artibus Opuscula XL. Essays in Honor of E. Panofsky, vol. 1, 
New York 1961, S. 476-490. 

170 Die Haltung Marias variiert. Auf dem Fresko von St. Panteleimon in Nerezi (1164) umarmt sie 
seitlich liegend den Toten, indem sie den ihr gegenüberliegenden Arm festhált und führt ihr Ge- 
sicht an das seine, seinen Kopf durch einen untergelegten Arm aufstützend; Johannes küßt am Fu- 
ßende die andere ausgestreckte Hand (Rice, op. ciz., Abb. 238). In der Klosterkirche von Mileseva 
(ca. 1235) umfaßt Maria stehend den ganzen Oberkörper Christi, während sein Kopf nach hinten 
fällt (op. cit., Abb. 247). Im Katholikon des Lavra-Klosters am Heiligen Berg (1535) hält Maria 
den Leib des Toten auf beiden Seiten von hinten und legt ihr Gesicht an das seine (op. ciz., Abb. 
281). Auf den Epitaph-Tüchern tritt Maria meist von hinten an den liegenden Leichnam heran 
und beugt ihr Gesicht zu seinem Haupt (z. B. gesticktes Epitaphtuch im Benaki-Museum, Athen, 
16. Jh., op. cit., Abb 458). 

171 Zu diesem Bildtyp gibt es zur Zeit keine wirklich befriedigende Monographie. Vgl. Onasch, op. cit., 
S. 146 f. (sehr pauschal). 

172 Die Metapher vom umschlingenden Efeu schon 1233 in derselben Situation. 

173 Dies erscheint auf den Depositionsminiaturen, getrennt durch ein Bäumchen. Z. B. in der Minatur 
eines griechischen Evangeliar des 11. Jh.s, Paris Bib. Nat. Cod. gr. 74 (H. Omont, Evangiles avec 
miniatures byzantines de P XIe siècle, Paris 1903, bei Mahr, op. cit., Abb. 4), und dasselbe in einem 
slawischen Evangeliar, London Brit. Mus. Add. 39627, 14. Jh. (B. Filov, Les Miniatures de l'évangile 
du roi Jean Alexandre à Londres, Sofia 1934, Abb. 5 bei Mahr). Vgl. auch G. Simon, Die Ikonographie 
der Grablegung Christi, Diss. Rostock 1926, und zur depositio S. Corbin, La Deposition liturgique de 
Christ au Vendredi Saint, Paris/ Lissabon, und E. C. Parker, The Descent from the Cross: its relation to 
the extra-liturgical »Depositio«-drama, New York 1978. 

174 Dies entspricht dem gängigen Begräbnisbrauchtum (vgl. Puchner, Studien zum Kulturkontext der 
liturgischen Szene, op. cit., Index: Lazarosis, Aafaponata, Aatapóvo). Doch enthalten die Verse 
keicaı yàp bpäonacı Toiod’ zivyuévoc / ó onapyävoız npiv Evrerapyavauevog eine bemerkens- 
werte typologische Übertragung, in der Windeln und Leichenbinden, Geburt und Tod Christi 
gleichgesetzt werden (zur ikonographischen Identität von A/ine-förmiger Bergeshöhle der Christ- 
geburt, Grabeshöhle und Hadeshöhle, aber auch Uterus und Hadeshöhle vgl. K. Onasch, Das Weih- 
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Kopf achten und den Kórper geradehalten (bezieht sich offenbar auf das Wickeln), 
1470, wo Joseph den Kopf mit kaAoztpa bedeckt, 1471f. den Leib mit Tüchern, 
und 1478—1492, wo der Gang zum Grab erfolgt. 

Ein gewisses Einwirken der genannten ikonographischen Bildtypen, vor allem 
im Falle der Kreuzabnahme, der Beweinung und Grablegung, wo die indirekten 
Bühnenanweisungen detaillierter sind, ist schwer von der Hand zu weisen, auch 
wenn manche Einzelheiten offen bleiben mögen. Dies gilt nicht in gleichem Maße 
für andere Szenen (z. B. die Christuserscheinungen)'?, wo der Text aufgrund man- 
gelnder Aktionsdefinierung einen solchen Vergleich gar nicht gestattet. Sollten 
diese Überlegungen stichhaltig sein, so steht die frühe Datierung nicht zur Debatte, 
denn der Cento kann (gegen Cottas) die in der Bildtheologie dogmatisch verankerte 
byzantinische Sakralmalerei gar nicht beeinflußt haben, sondern nur umgekehrt 


diese ihn'’. Dies entspricht auch dem Befund des lateinischen Mittelalters". 


JUDASVERFLUCHUNGEN 


Für eine mittelalterliche Datierung sprechen aber auch noch andere Gründe, jen- 
seits von Tuiliers Argumentation, die fast wórtliche Übereinstimmung von 454— 
460 mit dem Hirmos des »Canticum de Virgine iuxta crucem« von Romanos dem 


nachtsfest im orthodoxen Kirchenjahr, Berlin 1958, S. 179 f£.). Dieselbe typologische Übertragung 
finden wir in der liturgischen Hymnik des Ostersonntags beim Gang der Frauen zum Grabe: 
»ÄY@HEV, one0oopev, WOTEP oi Mäyoı, kai rpookvovrjcopev, kai zpookoníoo[iev tà uúpo Oç 
ƏŠ@po, TO un £v onapyávoic, 4AA Ev cwóóvi éveUauévo« (Ievunkootápiov, Aaunpri, OpOpoc, 
Kovrakıov rpxog mÀoy. 8’, olkoç = Romanos 20 [Maas/Trypanis] o). 

175 Christus vor den Frauen taucht erstmals im Rabulas-Codex 586 auf (Wessel, Reallexikon zur by- 
zantinischen Kunst, Bd. 2, op. cit., Sp. 374). Auf einer frühen Sinai-Ikone ist eine Frau als H ATIA 
MAPIA beschriftet (Weitzmann, Tortulae, op. cit., Taf. 80), so daß die »Chairete«-Szene zu identi- 
fizieren ist, die auch in der Apostelkirche in Konstantinopel beschrieben ist und in mittelbyzanti- 
nischer Zeit als gängiger Bildtypus vorkommt. Dazu auch R. Louis, »La visite des saintes femmes 
au tombeau dans le plus ancien art chretien«, Mémoires de la Société des Antiquaires en France 9, ser. 3 
(1954) S. 109 ff. und W. Schöne, »Die drei Marien am Grabe Christi«, Zeitschrift für Kunstwissen- 
schaft 8 (1954) S. 132-152. 

176 Zur Prototyp-Bildtyp-Korrelation nach der Bildertheologie des Johannes von Damaskus, wo je- 
des Abbild einem Urbild entsprechen muß, vgl. einführend K. Onasch, Die Ikonenmalerei, Leipzig 
1968 und L. Ouspensky/W. Lossky, Vom Sinn der Ikonen, Bern/Olten 1952. 

177 Vgl. zum Beispiel die Zurückweisung der älteren These, die theatralische Höllenfahrtsszene habe 
den liturgischen »Tollite portas«- Ritus hervorgebracht (Puchner, »Zur liturgischen Frühstufe«, op. 
cit.). 


»Christus patiens« und antike Tragódie 79 


Meloden sei durch eine Entlehnung aus dem »Christus patiens« zu erklären, was 
sich eigentlich nur umgekehrt verhalten kann, 1. weil Hymnendichter von diesem 


Rang keine solchen umfangreichen wórtlichen Entlehnungen vornehmen, und 2. 


weil es doch gerade in der Natur des Cenzo liegt, bekannte Stellen zu zitieren! -, 


Gründe, die in der Gestalt Marias angelegt sind. Neben gewissen menschlichen, ja 
fast »volkstümlichen« Zügen, — 33 die Frau soll dem Manne gehorchen, 357 uv 
yáp silu KO óakpóoig Epvv, 538 ff. über die Tugenden der Frauen (bleiben besser 
zuhause, um bósen Zungen zu entgehen, sind verstándig, ruhig, schweigsam), 725 f. 
das Frauengeschlecht sei zo0otrovóv TE kai TOADÖAKPOV nA£ov —, die in die an- 


thropozentrische Mariologie der nachikonoklastischen Zeit gehören'””, sind es vor 


allem die ausgedehnten Judasverfluchungen, die den Klagetiraden eine eigenartig 
gehässige Note verleihen und so gar nicht zur hieratischen Theotokos-Imago der er- 
sten Jahrhunderte passen wollen. Das Judasbild des »Christus patiens« ist nicht nur 
überaus negativ, sondern auch fast unbelastet von jeglicher theologischer Proble- 
matik (Heilswerkzeug-Sein, eigentliche Verratsmotivation, desperatio als schwerstes 


178 Vgl. die Romanos-Ausgabe von Grosdidier de Matons IV, Paris 1967, S. 160 (XXV, a’), Tuilier, 
op. cit., S. 39-47. Abgelehnt schon von H. Hunger, Gnomon 43 (1971) S. 127 f. Anders verhält es 
sich allerdings mit 1500—2503, wo Christi Fáhigkeit, durch verschlossene Türen zu gehen, mit 
seiner Auferstehung aus dem versiegelten Grab und der jungfräulichen Geburt (2503 üXvta topõv 
KAei0pa. unTpög zaváyvov) zusammengestellt wird, was dem Prodromos-Epigramm Eig tò kaxà 
@onëv (Patr. gr. 133: 1208 A, Tuilier, op. cit., S. 51) entspricht (Tuilier, op. cit., S. 50 f£). Die wört- 
lichen Übereinstimmungen (Tüv 0vpóàv xexAepuévov, bei Joh. 20,19 und 26 gleich zweimal, rop 
TapoD, npofjA0e/npot|A0ov, t'óAnc/nXov) sind sachbezogen auf die Auferstehung und stammen 
aus dem Vokabular der Höllenfahrtsszene im Nikodemusevangelium (pate nöAag, àogaArjoac0s 
... Tag múÀ oç, kAciüpa — im Cento 2503 usw.), die typologische Übertragung von Auferstehung und 
Christgeburt ist der Hymnik geläufig (»Kópie, &oppayıou&vov TOD t&qov UNO tv napavópov, 
npofjA0sc ék TOD uvýpatoc, KO: éxéyOng EX zñç Ogotóxov«, TlevrnKootäpıov, Aaunpn, Op0poc, 
tponäpıov) sowie der Ikonographie (vgl. Literatur in Anm. 174). Dieselbe Metapher wird auch 
als Antithese gebracht: >Ó tàs KAeig tig TIapd&vov uñ Avunvänevog Ev TÖ TÖK@ cov, kai åvéœčaç 
uf napaðsicov tüg nýñac« (IIevtqkootápiov, IHéuntn, OpOpoc, otıynpa Avarokıkd, Ayos máy. 
a’). Statt auf die Paradiespforten kann dieses Eindringen auch auf die Hadespforten übertragen 
werden: »IIöAag "A600 cuvétpuyac, kópie, kai t o@ 0aváto Tod Havarov tò Boot) co EAvoac« 
(IIévtrkootóptov, Toto £onépac, oruympü dvaotacına, rog 0^). An diesen Stellen spiegelt sich 
deutlich das Katabasisvokabular: >... ai yoAoi rarı ouvgrpíBToov Kai oi ciónpoi uoxÀoi cove- 
02.60010av, koi oi dedenLEvor návtec vekpoi EAUONGAV TÜV deou@v...« (Acta Pilati, Pars II, Caput 
V [XXI], Tischendorf, op. cit., S. 328). Diese Terminologie klingt auch in 2500-2503 an und ver- 
weist auf die typologische Antithese: zerstórerisches Eindringen in die Unterwelt — gewaltloses 
Eindringen bei den Aposteln. Das Thomas-Epigramm des Prodromos wie der Chorpassus von der 
Erscheinung Christi gibt einen stehenden »Topos« in Bild und Poesie wieder. 

179 Aldama, op. cit. (Anm. 4). 
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Vergehen usw.)??. Die Tonlage entspricht der emotionssatten Hymnologie, etwas 
weniger der diskursiven Predigt?! 

Die Judas-Passagen sind: 136-146 (Hinweis auf den Verräter), 176-184 (Ge- 
fangennahme Christi, im Botenbericht), 267-354 (Judasverfluchung durch Maria), 
707—711 (Maria am Kreuz über das Verratsmysterium), 1407-1445 (der Marienthre- 
nos schlägt in Haßattitüden gegen den Verräter um, Joseph berichtet von seinem 
Ende, Chor und Theotokos äußern ihre Befriedigung über das Judasende), 1690-1699 
(Iheologos über Judasende und Jensseitsschicksal). Das sind immerhin insgesamt 
242 Verse, fast 10% des Cento-Gedichts (wenn man die Judenverfluchungen dazu- 
nimmt, erhöht sich dieser Wert noch wesentlich), von denen mehr als die Hälfte auf 
die Theotokos entfallen (139 Verse, mehr als ein Zehntel ihres Spechparts)!?^. Viele 
dieser Stellen werden mit Rachetiraden aus »Medea«, »Hippolytos« und den »Bac- 
chen« (Judas als Pentheus) bestritten. Er wird da als npärng (176), als Aoyonpärng 
(155), Öbotponog npürng ye Tod Ai6aokóAov (190), aioypóc TE HÜOTNG (277), KÜKL- 
6106 (291), no yKáktotoc (272), TAYKÁKIOT’ àvópàv (316), KAKEPYÁTNG (351, 1441), 
npododg åpyvpiov (196, 234), õaipov (274), &Aentec dei (310) usw. bezeichnet, 
die Beschimpfung gipfelt in Ausdrücken wie Q õóotpor’, © KAKIOTE koi Wope)" 
(340, nach Medea 1346 und Hipp. 682); &pp’ aioyponoi&, quU iac ówpÜopsO (344), 
Épp' Eppe, naykákiote Kai popóve (353), oder in Passagen wie &motov, Oe, rapá- 
vopov, Dë: KAETTNV yàp Övra Tod 0700 pánty póvov (1437/38 nach Bacch. 995 
und Rhes. 5 19), die mit Asyndeta, Klimax, Assonanzen und Alliterationen bereits an 
Romanos erinnern'#°, oder auch in dem epigrammatischen oúëgiç doeßrig Beğ PiXoG 


180 P. Dinzelbacher, Judastraditionen, Wien 1977, D. Haugg, Judas in den neutestamentarischen Berichten, 
Freiburg/ Br. 1930. Zu weiterer Literatur Puchner, Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene, 
op. cit., S. 61 ff. 

181 Obwohl auch hier affektgeladene Vorwürfe die didaktisch distanzierte Art der Diskussion unter- 
brechen. Textzusammenstellung bei Puchner, op. cit., S. 68 ff. 

182 Dies scheint dazu zu führen, daß Judas manchmal gesondert in den Titeln der Manuskripte er- 
wähnt wird (z. B. Par. gr. 2875, Monac. gr. 154; vgl. Tuilier, op. cit., S. 31f£). 

183 Nach Luk. 23,3-6 und Joh. 13,27.Vgl. auch die Chrysostomos-Homilie IIgpi uetavoiag (Parr. gr. 
49: 277-350, Athener Ausgabe 1967-69, Bd. IV, S. 151). 

184 So werden meist auch die Juden bezeichnet (oú te koi marpóvor 218, 254). 

185 Zum Kontakion auf die Fußwaschung (Nr. Maas/Trypanis, Nr. 33 Grosdidier des Matons) vgl. 
vor allem K. Mitsakis, Bocavtivij Yuvoypagía, Thessaloniki 1971 (Athen 1986), S. 465-471 und 
K. Cataphygiotou-Topping, »Romanos on Judas: A Byzantine Ethopoeia«, Bocavriaká 2 (Ihes- 
saloniki 1982) S. 11-27. Vergleichbare Stellen z. B.: Awe, üotopye, &onovós / neipatá, npoóóta, 
noAourjyave (Str. £'1), oder: &yópraote, oote, &onovós / å&vaðéotate Kai Aa(piapye, Govve(one, 
QU &pyope (11-3). 
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(1445)55. Diese Anklänge überschreiten allerdings die Beweisgrenze nicht? Schon 


in der ersten Judaspassage finden sich gelungene Formulierungen, die der Stillage der 
Hymnik entsprechen (z. B. der Gegensatz zwischen Schatzhüter und »Schatzfresser«, 
Apyupoóéktri, 6001pozoc ubotrnc, Aéyeu / ApyvpopVAuag, üpyopotpóktns xÀ £ov 140- 
141), die kein unmittelbares antikes Vorbild haben. Der erste Angelos (der seine Er- 
zählung mit einem prägnanten Kakóv uév, @Àn0@v A óuoç beginnt) bringt die Judas- 


kennzeichnung beim Abendmahl (155)'*® und die Schilderung der Gefangennahme 


(176 ff., nach Joh. 18,1-3 und Matth. 26,47—50) sowie jene seltsame Rede an Judas, die 
&yyeXó tis ñ Bpotög (265 Engel oder Sterblicher) hält (191—264), die keine Schrift- 
grundlage hat und als Erweiterung aus der Homiletik und Predigtliteratur stammen 
dürfte?: hier wird die Auferstehung vorausgesagt sowie das Judasende (231 ff.) in der 
Galgenschlinge (xpsuaotoig év Bpóyoi Oprnuëvoc), sein Fall in den Hades? und 


186 Vgl. Romanos: »Kai TIoó8ag píÀoç ot Eyivero« (op. cit., D 1). 

187 Vgl. etwa die Stellen 289 yAó6o1 npoonddag, Kapdia uiaou’ Éyov und Romanos Prol. 2 oc KA&- 
nung kpuoi| ñkóvnos óoA(av. In Cento fehlt die »Vertierung« des Apostels, die für Romanos so 
charakteristisch ist (vgl. auch das Beispiel bei H. Hunger, »Romanos Melodos, Dichter, Prediger, 
Rhetor — und sein Publikum«, Jahrbuch der österreichischen Byzantinistik 34, 1984, S. 15-42, bes. 
$.18). 

188 Erst viel später (709) erfahren wird, daß dies nach Joh. 13,21 durch den Bissen, nicht durch den 
Griff in die Schüssel (Matth. 26,20—25) geschieht. In der byzantinischen Ikonographie wird aus- 
schließlich letztere Version dargestellt. Bei der im folgenden Vers erwähnten Fußwaschung (156) 
war auch Judas dabei: bei der Aufzählung der Wohltaten wird 314 auch vue Kai oot óvopuevé- 
otatovg nödag erwähnt (vgl. auch Romanos D 5-7 und pass.). 

189 Darauf scheint auch der exegetisch rationalistische Grundton der Passage, im Gegensatz zu den 
eigentlichen Marienklagen, hinzudeuten. 

190 X0 ô’, Gonep EiKög, kathav kakóc kakÕç, / nP@TAa kpenaocoic Ev Bpóxouç nprnuevog, / ënn Ge 
aönv xpaunvóv ópuñooç tüxog (231—233). Das »Bild« ist interessant. Dabei dürfte es nicht sym- 
bolisch um die tragische »Fallhöhe« des gefallenen Apostels gehen (wie in Str. v bei Romanos, 
wo Judas, den Fall Luzifers nachahmend [x^ 4-5], seinen Sturz gleichsam »geräuschlos« vollzieht: 
Kai NOTANOD Üwouc ÅTÉTVYE: / NOTANdV NTÕA KATENEOE, TOTUNOV kvózov Exoinoe [< ° 2-3]), son- 
dern um einen tatsáchlichen Sturz vom Galgenbaum. In Josephs Bericht über die Erhángung des 
Erzsünders (1692 ff.) wird von einem Sturz vom Galgen erzáhlt, der den Elenden in zwei Stücke 
(ixa) habe zerplatzen lassen (neo@v 8’ Eneıta iya Aaktosı tüX.ac / (n te ócwóv ñuap 1694£); 
noch im Hades komme er nicht zur Ruhe, dort werde er schreien und weinen und im Feuerstrom 
schwimmen. Der Passus wird noch von einer anderen Joseph-Stelle gestützt, wo Judas vom luftigen 
Galgen mit lautem Wehgeschrei hinunterfällt (Bpóycv 88 0ñooov yóðev yayap / inter npóg 
oddag Hupíotç oluóyuoot 1430 £.). Auf das Zerplatzen weist auch deutlich 252: payeig yàp oioxpá 
nüykakov Ge kéap. Hier geht es deutlich um eine Kombination der Todesarten nach Matth. 
27,5 (Galgenschlinge) und der Apostelgeschichte des Lukas 1,18 (Anschwellen des Leibes, Sturz 
und Verschüttung der Eingeweide). Das Zerreißen des bösen Herzens beim Sturz (252) dürfte 
das »diffusa sunt« der Eingeweide ersetzt haben. Ein ikonographischer Bildtypus kann dem nicht 
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sein Jenseitsschicksal im Feuerstrom'”'; er werde die Auferstehung nicht erleben'??, in 


zugrundliegen, denn die Selbstmord-Ikonologie des Verràters bringt nur das Matthias-Ende: die 
Schlinge; in der Ikonographie dominiert auch die friedliche Todeshaltung (vg. Puchner, Studien 
zum Kulturkontext der liturgischen Szene, op. cit., S. 79 f., das dem Häooov 1430 f. nicht entspricht). 
Im Chludov-Psalter überredet Satan Judas zur verhängnisvollen Tat, im Par. gr. 20 empfängt ein 
geflügelter Dämon seine Seele, im Theodor-Psalter (1066 datiert) wirft dieser ihm die Schlinge um 
den Hals (ibid. mit Nachweisen). Den Hades mit geschwollenem Bauch in einer dunklen Höhle 
unter dem Judasbaum, bereit als raupäyog (Allesfresser) den Gehenkten zu verschlingen, fordert 
erst das neobyzantinische Malerbuch von Fotis Kontoglou (Exgpaoic tç Op0oóócov Eicovo- 
ypapiaç, 2 vols., Athen 1960, Bd. 1, S. 214). Dies wäre das entsprechende Bild für 233 f. (Hades 
als naupäyog in Vers 235). Kpaunvóv und t&yoc entsprechen auch nicht den in den Apokryphen 
angelegten Legenden um das Hängenbleiben des Verráters auf den biegsamen Zweigen des Ju- 
dasbaums bis nach der Auferstehung (dazu Puchner, op. cit., S. 65 f. mit Nachweisen). Die Iko- 
nographie kommt also in diesem Fall als Quellenbereich nicht in Frage. Die Kombination der 
Todesarten nach Matth. 27,5 und AG 1,18 (auch das grausige Papias-Fragment) findet sich schon 
in einem Scholion des Eusebios: der Galgenstrick reißt, der Elende stürzt zu Boden und verletzt 
sich am Unterleib, bleibt halbtot zwei Tage im Bett liegen, stürzt aus diesem und verschüttet seine 
Eingeweide (mit weiteren Beispielen und Quellen Puchner, op. cit., S. 66). Diesem exegetischen 
Bemühen, die inkommensurablen Todesarten miteinander in Einklang zu bringen, scheinen auch 
die vorliegenden Cenzo-Stellen verpflichtet. Der Cento-Dichter kennt offenbar auch die Version des 
syrischen Kirchenvaters Afrahat (1. H. 4. Jh.), nach dem sich Judas einen Mühlstein um den Hals 
band und sich ins Meer stürzte (»den Fischen zum Fraß« 1418). 

191 235 Kai väna mupög naupäyov oe Gëfero, Zu Höllenstrafen und Feuerstrom noch genauer 
1695 ff.: ... 0068 nadoetan / kakàv ó (um, oùãé, tóv Kataıßarnv / üónv ówfác, ñouyxoç yevń- 
oeta, / oiévov GAukca Kai BoGv cooópoic zóvoic / kai vua nupög tóvóg A 0noó£Getat. Zu den 
Judasfoltern im Hades ausführlich die koptischen Bartholomäusakten (Fragment 5), wo nach der 
Höllenfahrt Christi nur drei Seelen in »Amente« zurückbleiben: Judas, Kain und Herodes (Hen- 
necke/Schneemelcher, op. cit., Bd. 1, S. 374£., hier auch die ausführliche Verfluchung des Verráters 
durch Christus selbst); die Ewige Verdammnis (Zurückbleiben im Hades nach der Katabasis) ist in 
den koptischen Acta Pauli et Andreae angelegt (M. R. James, The Apocryphical New Testament, Ox- 
ford 1926, S. 472 £.). Hier scheint auch die Ikonographie konform zu gehen: Judas ist auf manchen 
Endgerichtsfresken zu sehen: in Gračanica hält ihn der Satan in den Feuerstrom, in der Bukowina 
schwimmt er in Gehenna, die in den schrecklichen Rachen eines apokalyptischen Hóllenmonsters 
fließt (Puchner, op. cit., S. 80f. mit dem Hinweis auf die Dürftigkeit der Belege). Zu Jenseitsstrafen 
und Straferleichterung vgl. auch die irische Brandan-Legende. 

192 238£: o0 o ñ moüboo auràs öyeta Oeod: op vekpeyéprov vekpéyepow Katiöng. In den griechi- 
schen Volkslegenden gibt es das Motiv, dafš Judas sich aus Berechnung aufgehángt habe, um bei 
der Auferstehung der Toten im Hades dabeizusein (der Feigenbaum biegt sich aber derart, daß 
er bis zum Ostersonntag halberwürgt hängenbleibt: Puchner, op. cit., S. 191 f. mit Nachweisen); 
die Tradition des Motives ist alt und geht auf Origenes zurück: änty&aro, tva. npoAäßn Ev v Oën 
tov "Incoóv kai ikereócac vóyn conpíac (Parr. gr. 13: 1766 ff.; der verzögerte Tod auch schon im 
Papias- Fragment und später bei Theophylaktos von Ohrid). Vgl. auch die oben zitierten koptischen 
Apokryphen zum Verbleib der Judasseele im Hades. 
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seinem Wahnsinn richte er den Galgen auf, statt Jesus um Verzeihung zu bitten; noch 
sei es Zeit, von ihm selbst hänge alles ab'”°. Es folgen die ausgedehnten Haßtiraden 


der Theotokos (267-3 57)'”*: zu Beginn die Anrufung der Mutter Erde und der Sonne 


(267)'5, worauf in direkter Anrede die Flüche folgen: öaiuov (274)^6, 6vougvri dunn 


(275), aioypög te uóotng (277), unterbrochen von rhetorischen Fragen wie: Apyupa- 


HoiBé, x00 ovvnön oà 80349; (278); in den Tartarus solle er fahren; oder das Himmel- 


feuer solle ihn verbrennen (281—282); Q nioog, Ó uéytotov, Ey0iotov kakòv (283); in 
hohen Tönen wird das Ungeheuerliche der zpoóooío besungen; die ärgste der menschli- 
chen Krankheiten sei die avatdcıa (294 CT, die Ausbrüche erleichterten den Schmerz 
(198 f.); es folgt die direkte Anrede (Gkov Iobda) und die Aufzählung der empfangenen 
Wohltaten (302 ff.)!??, das Wissen Christi um seine schlechte Natur, trotzdem habe er 
ihm die Füße gewaschen und Brot mit ihm gegessen (3 14£); der Galgenstrick der qı- 
Aopyopía habe ihn gefangen (327), die die Wurzel aller Übel sei??; ein »bóser Sproß« sei 
er, nicht aus menschlichen Wurzeln, sondern aus bitteren Wurzeln entsprossen??!, Der 
Abschnitt ist durch eine dreifache direkte Anrufung strukturiert (333, 340, 347) und mit 
einer zweifachen Steigerung von Éppe (344, 353) am Versanfang versehen. 


193 Trotz solcher theologischer Lehrverweise hat die desperatio-Problematik im vorliegenden Cenzo 
keine besondere Rolle gespielt. 

194 Gerade diese Passage rückt den Cenzo sehr nahe an die postbyzantinischen Marienklagen, wo die 
Judasverfluchungen auch von Maria selbst vorgenommen werden (zusammen mit den Juden und 
dem Nagelschmied, der eventuell schon im Zypriotischen Passionszykus vor 1320 auftaucht) (vgl. 
Alexiou, »Ihe Lament of the Virgin, op. cit., Anm. 16, S. 123 und pass., K. Romaios, »To noıpoAöyı 
tri; Ilavayiag«, Apxeiov IHóvrov 19, 1965, S. 197-214, B. Bouvier, Le Mirologue de la Vierge. Chan- 
sons et poèmes grecs sur la Passion du Christ. I. La chanson populaire du Vendredi Saint, Genève 1976). 
Dasselbe gilt für die Judenbeschimpfung: z. B. 389 ote kúvoç ainatog ówoA£ovc (dürstende 
Bluthunde) als oxvAofpioi in der nachbyzantinischen Marienklage (z. B. E. Stamouli-Saranti, »Tov 
Xpiotob«, Laografia 11, 1934/37, S. 249—253, Vers. 11 und 21). 

195 Ähnlich kosmische Dimensionen nimmt der Judasverrat auch bei Romanos an (o 4-7); dort wer- 
den Erde, Meer, Himmel, Äther und Kosmos in einer dichterisch stark komprimierten Sentenz 
angerufen. 

196 Zum Vergleich kai ouv 6406 óióBo)oç (Romanos vy' 139). 

197 Zum Vergleich: kai zoÜ cot tò ypa, qU.ónAovte (Romanos Kß’ 5, nach der Osterformel 1 Kor. 
15,55). 

198 Zum Vergleich: åvaiðéotate xoi Aatpapye... (Romanos te 3). 

199 Diese Aufzählung bildet einen stehenden Topos in Homiletik und Hymnik um Judas, und mündet 
gewöhnlich ein in einen neue Reihe von Vorwürfen und Ausdrücken des Unfaßlichen. 

200 Nach Paulus 1 Tim. 6,10 ‘Pita rávvov vv Kak@v &ouv ñ qU.apyopía. Das Motiv findet sich 
häufig in der Predigtliteratur (z. B. in Chrysostomos 'EpovAóumv, ayanntoi, Athener Ausgabe 
1967-69, Bd. IV, S. 83 und ders., OXiya àv&yknv onuepov, ibid. IV S. 67 »novnpà pitn«). 


201 Sollte diese »Bitterwurz« etwas mit den stinkenden Judaspflanzen zu tun haben? (dazu Puchner, 
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Auf diese erste exzessive Judasverfluchung folgt unterm Kreuz eine zurückhal- 
tende Kommentierung des Verratsmysteriums (707—711) und erst im letzten Thre- 
nos vor Christi Grab folgt die zweite eindringliche Verfluchung: weder Judas, noch 
Pilatus, noch die Juden würden der Strafe entgehen (1407 ff..); der Verráter habe 
das Mordgeld hingeworfen (1414), doch nun müsse er sterben: 1. entweder müsse 
er sich erstechen (év ö£pn Osiva tipos 1415)”, 2. oder den »elenden Nacken« 
in die Schlinge stecken (1416), 3. oder seinen Leib vouge yAavkoic verschwin- 
den lassen, indem er sich ins Meer stürze, den Fischen zum Fraß (iy00cw popáv, 
1417£)9: auf eine rhetorische Frage nach der verdienten Strafe berichtet Joseph 
das tatsáchliche Judasende (1427 ff.). Der Gerechtigkeitssinn des Chors ist befrie- 
digt (1433), doch Maria fährt in Steigerungen noch fort (1434-1445): KA&nınv 
yàp övra kai O00 pänınv qóvov / xai ur] HEAovr’ éniotpéoetw novnpíag (1438 f.) 
usw. In der Geschehniszusammenfassung von Johannes ist Judasende (Galgen und 
Sturz) und Jenseitsschicksal (Hóllenqualen) noch einmal angeführt^^^. 

Die Judasthematik scheint keine Anleihen aus der Ikonographie zu nehmen. Die 
Kombination des Verráterendes deutet auf ein Vertrautsein mit der exegetischen 
Homiletik. Die »hohen Töne« der Judasverfluchung mit ihrer Kumulation von 
Asyndeta, Assonanzen und Alliterationen sind der Hymnik geläufig; Anklänge an 
Romanos sind zweifellos vorhanden, bleiben jedoch unter der Beweisgrenze, vor al- 
lem da auch Schlüssel- und Reizwörter wie qóvoc, q0ó6voc, 6óAoc, qU.apyopío usw. 
thematisch bedingt sind. Die Stillage ist an manchen Stellen verblüffend ähnlich. 
Als Verratsmotive gelten undifferenziert Geiz und Habsucht, die mißlungene Ju- 
dasreue wird dem Eigensinn und der Halsstarrigkeit, ja dem Wahnsinn zugeschrie- 
ben. Die Problematik von Christi Vorwissen und dem Heilswerkzeug-Sein klingt 
nur schwach an. 

Während dieses Judasbild mehr oder weniger in die Literatur (nicht in die Iko- 
nographie) des gesamten byzantinischen Jahrtausends paßt, scheint die Tatsache, 
daß die ärgsten Flüche direkt aus dem Mund der »allheiligen« Mutter Gottes kom- 
men, dem Marienbild der »hochgestimmten« Zeit der Patristik nicht zu entspre- 
chen. Eher dürfte der Umschlag der Klage in Haß auf den Verräter in die Zeit der 


op. cit., S. 102). Oder mit der Legende vom bitteren Wasser der Judasquelle? (>H ppóor tov Ioó8a«, 
Mnovxkéro 8, 1929, S. 997). 

202 Von einer solchen Selbstmordversion ist im kanonischen Schrifttum und in der gesamten Apokry- 
phenliteratur nichts bekannt. Der Quellenbereich dieser Vorstellung ist unbekannt. Die Passage ist 
frei von Tragódienzitaten. 

203 Dem kónnte das Judasende nach Afrahat zugrundeliegen (vgl. Anm. 190). Es fehlt allerdings der 
Mühlstein. 

204 Vgl. Anm. 190. 
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nachikonoklastischen Vermenschlichung in Christologie und Mariologie passen, 
auch wenn sich der Kompilator von den Euripidesstellen zu weit hinreißen läßt. 
Denn derartig ausführliche Verfluchungen finden sich nicht einmal in der postby- 
zantinischen Marienklage. 

Neben diesem relativen Argument für eine nachikonoklastische Datierung ha- 
ben sich in dieser Frage doch auch deutlichere Indizien ergeben, die einerseits auf 
der ikonographischen Struktur der Passionsszenen fufšen, andererseits aus dem un- 
genügenden Verständnis von »Drama« als Literaturgattung resultieren. Ad r: die 
Kreuzigungsszene ist deutlich dem dreifigurigen Bildtypus der Staurosis nachge- 
bildet, der erst während des Ikonoklasmus entsteht?”, der Centurio ist vor dem ro. 
Jahrhundert nur im Rabulas-Kodex (586) zu finden, welcher aber auch die würfeln- 
den Soldaten und die Schächer bringt”; das Tripytchon Staurosis/Apokathelosis/ 
'Threnos mit dem vermenschlichten Christusbild tritt in den mittelbyzantinischen 
Bildprogrammen fast immer zusammen auf; die detaillierten impliziten »Bühnen- 
anweisungen« der Kreuzabnahme (im Übergang zur Beweinung) scheinen auf Ein- 
zelheiten des entprechenden Bildtypus Rücksicht zu nehmen, der aber erst ab dem 
9. Jahrhundert nachzuweisen ist. Ad. 2: Das fehlende Bühnenverstándnis läßt den 
Dichter dramatische Formkonventionen der alten Tragódie falsch anwenden; die 
Mimesis der »Iragódie« ist, was die Dramengattung anbelangt, nur zum Teil gelun- 
gen, weil Drama als implizierte theatralische Aktion nicht mehr verstanden worden 
ist; dies ist aber für das 4. Jahrhundert unwahrscheinlich, da die Kirchenväter noch 
in heißen Worten die Schauspiele verdammen und Synodalerlässe noch bis ins 7. 
Jahrhundert die Mimen und ihre Theater verbieten”. 

Doch dies nimmt dem dialogischen Cento-Gedicht nichts von seiner Großartig- 
keit: in »unaussprechlicher Zeit« (Krumbacher) unternimmt der Gelehrten- und 
Schulbetrieb Konstantinopels in der bewährten und beliebten Cenzo-Technik die 
umfangreichste Stellenkompilation aus den antiken Tragódien (vor allem vom be- 
liebtesten der drei Tragiker), die jemals unternommen worden ist, indem die litera- 
rische Tradition der Marienklage als Formkonvention dazu verwendet wird. Zum 
Genuf eines humanistisch gebildeten Leserpublikums wird die hóchste »Hypothe- 


205 Die Beschriftung »Iheotokos«, die auf keiner vorikonoklastischen Abbildung zu finden ist (Kartso- 
nis, op. cit., S. 108), gibt nur ein relatives Argument, da es sich im Cento nur um Sprecherindikatio- 
nen handelt, während »Iheotokos« im Haupttext selbst nicht aufscheint. 

206 Hier findet sich auch zum erstenmal die »Chairete«-Szene in der Ikonographie. 

207 Zur »Iheater«-Terminologie in diesen Quellenbereichen vgl. auch W. Puchner, »Byzantinischer 
Mimos, Pantomimos und Mummenschanz im Spiegel der griechischen Patristik und ekklesiasti- 
scher Synodalverordnungen. Quellenkritische Anmerkungen aus theaterwissenschaftlicher Sicht«, 
Maske und Kothurn 29 (1983) S. 311-317. 
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sis«, das österliche Heilsgeschehen, in das schönste Sprachgewand der Welt (nach 
Auffassung der Zeit) gekleidet. Die Aura der »christlichen Tragödie« klingt in der 
Sekundärliteratur vielfach noch bis heute nach. Daß daraus keine eigentliche Tra- 
gödie entstanden ist, hat die damalige Zeit weder erkannt, noch hätte es sie sonder- 
lich gestört: die Cento-Rezeption verläuft sprachimmanent über das Aha-Erlebnis. 
Doch von einem tieferen Verständnis der Cento-Ästhetik scheint unsere Epoche 
weit entfernt zu sein. 


KAPITEL 3 


Der Zypriotische Passionszyklus und seine 
Probleme 


Der sogenannte Zypriotische Passionszyklus (vor 1320), eine dialogische Cento- 
Kompilation von Bibelstellen (einigen Apokryphen und nicht identifizierten Pre- 
digt-Iexten) eines unbekannten Autors in einer Abschrift im berühmten Cod. Var. 
palat. gr. 367, einem Miszellenkodex eines bedeutenden Notars und Staatssekretärs 
auf dem Eiland der Aphrodite während der Kreuzfahrer- Herrschaft, verbunden 
durch Anweisungen an den Aufführungsorganisator im Imperativ oder im Kon- 
junktiv, ein Text, von dem die Zitationen jeweils nur in incipit (den ersten Wor- 
ten) gebracht sind, hat eine wesentliche Rolle in der Gelehrtendiskussion gespielt, 
warum die Hochkultur des tausendjáhrigen Byzanz keine Formen einer Dramen- 
produktion und keine nachweisbaren Theateraufführungen hervorgebracht hat, wie 
das in der Antike, der Byzanz so sehr zugewandt war und sich selbst als Nachfahre 
und Erbe des griechischen Altertums verstanden hat', der Fall war, ebenso wie im 
lateinisch-westlichen Mittelalter. Es ist hier nicht der Ort, die Beweggründe für 
dieses Versagen der Brückenfunktion zwischen Altertum und Neuzeit im Falle des 
Theaters, eine Rolle die Byzanz auf so vielen anderen Kultursektoren gespielt hat, 
im Detail aufzuzeigen; dies ist anderenorts schon geschehen?. Wie der Prolog des 
Textes unzweifelhaft nahelegt, ist diese Stellen-Kompilation für eine religióse Auf- 
führung erstellt worden, ein einzigartiger Fall in der byzantinischen Literatur, in 


1 Dazu vor allem H.-G. Beck, Theodoros Metochites. Die Krise des byzantinischen Weltbildes im 14. Jahr- 
hundert, München 1952. 

2 Zusammenfassend W. Puchner, »Zum Theater in Byzanz. Eine Zwischenbilanz«, G. Prinzing/D. 
Simon (eds.), Fest und Alltag in Byzanz, München 1990, S. 11-16, 169-179 und ders., »Acting in 
Byzantine theatre: evidence and problems«, P. Easterling/E. Hall (eds.), Greek and Roman Actors. 
Aspects of an Ancient Profession, Cambridge 2002, S. 304-324. Diese Zusammenfassungen bauen auf 
mehreren ausführlichen griechischen Studien auf (vgl. Ch. Roueché, »Entertaiment, theatre, and 
hippodrome«, The Oxford Handbook of Byzantine Studies, ed. E. Jeffreys et al., Oxford 2008, S. 677- 
684, bes. S. 684: »On theatrical performances in the Byzantine period, all modern work is based on 
the studies of Walter Puchner, conveniently summarized in English in Puchner 2002«). Vgl. auch 
das Kapitel »Questioning »Byzantine theatre« in der Neuausgabe des Zypriotischen Passionszyklus, 
S. 20-56 (vgl. Anm. 6). 
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der der Text jedoch isoliert und vereinzelt dasteht?. Auf die kritischen Ausgaben 
von Spyridon Lampros 1916, Albert Vogt 1931 und August Mahr 1947* haben sich 
weitreichende Theorien und Spekulationen bezüglich des byzantinischen »Iheaters« 
gebildet. Diese Ausgaben unterscheiden sich voneinander in einigen wesentlichen 
Punkten: Mahr z. B. hat versucht, die incipi? zu ergänzen, um ein vollständiges Pas- 
sionsspiel präsentieren zu können; seiner Ausgabe ist auch Marios Ploritis in sei- 
nem Buch zum byzantinischen Theater 1999 gefolgt, wie auch Spyros A. Evangela- 
tos in seiner Bühnenfassung von 2001°. Mehrere dieser Ergänzungen sind in eini- 
gen Fällen zweifelhaft und die Idee eines vollständigen spielbaren Passionsspiels ist 
am Ende sogar irreführend. Zusammen mit der Tatsache, daß in allen drei Editio- 
nen Fehllesungen der Handschrift und andere Editionsirrtümer auftauchen (Mahr 
übersieht z. B. eine ganze Zeile), führte dies zu einer kritischen Neuausgabe, die 
nur bringt was wirklich in der Handschrift steht, um die ganze Diskussion auf eine 
solidere Basis zurückzuführen. Dies ist in der Ausgabe Puchner 2006 geschehen‘. 
Ein anderer Grund für die neue kritische Edition war der bedeutende Fort- 
schritt, den die Forschung in Bezug auf die sozialen und kulturellen Zustände auf 
Zypern unter der Herrschaft der Lusignans (1192-1489) erzielt hat, vor allem 
durch die Forschungen Gilles Grivauds’, der das faszinierende Bild einer multi- 


3 H.-G. Beck, Geschichte der byzantinischen Volksliteratur, München 1971 (Handbuch der Altertums- 
wissenschaften XII. Abt., 2. Teil, 3. Band) S. 112 ff. 

4 Sp. Lampros, »Butavuakr| ocnvodercn čiátačıs vov Ia06v rou Xpiotoó«, Néoc EAAnvouviiucov 13 
(1916) S. 391-407, A. Vogt, »Études sur le Théátre byzantin, I. (Un Mystére de la Passion)«, Byzan- 
tion 6 (1931) S. 37-74, A. Mahr, The Cyprus Passion Cycle, Notre Dame, Indiana 1947 (Publications 
in Medieval Studies. The University of Notre Dame IX). 

5 M. Ploritis, To 60éatpo ovo Bvlävrıo, Athen 1999, Sp. A. Evangelatos, Kwvoravrivov evteAoóc, 
Avayvoorov; Ta Joy tov Xpıorod. XxivoOetikó oxeöiaoua ano vv Kózpo (1109;—1406 aı®vag), 
Theaterprogramm Amphi-Iheater, Athen 2001. 

6 W. Puchner (with the advice of N. Conomis), The Crusader Kingdom of Cyprus — A Theatre Province 
of Medieval Europe? Including a critical edition of the Cyprus Passion Cycle and the »Repraesentatio fi- 
gurata« of the Presentation of the Virgin in the Tempel, Athens, Academy of Athens (Texts and Do- 
cuments of Early Modern Greek Theatre, vol. 2) S. 189-204 Text, S. 205-251 Anmerkungen. Zur 
Reaktion der Fachwelt vgl. G. S. Henrich, Südost-Forschungen 65/66 (2006/2007) S. 827-829, A. 
Vincent, Journal of Modern Greek Studies 26/1 (2008) S. 215-224, P. Marciniak, Byzantinische Zeit- 
schrift 101 (2008) S. 278-280. P. Schreiner notiert charakteristischerweise zum Einleitungskapitel 
»Questioning »Byzantine theatre« (S. 20-56): »Die Diskussion um das »byzantinische Theater, (zu 
dem Verf. schon so viele Beiträge geleistet hat) wird (und soll) andauern, aber mit dem vorliegenden 
Opus ist ein Ausgangspunkt geschaffen, der lange Bestand haben wird« (Byzantinische Zeitschrift 
100/2, 2007, S. 922). 

7 "Th. Papadopoullos (ed.), Joropía tns Kónpov, vol. V : Meoaıwvıröv Baoilsıov/Everorparia, Teil II: 
IIvevuarırös Bíog — Hoaóeto — TpauuoroAoyia — Bolavrıvn Texvn — Tordırn Texvn — Nowouorokonia 
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lingualen levantinischen Gesellschaft bietet, wo sich byzantinische und westliche 
Kultureinflüsse überschneiden und gegenseitig durchdringen, nach Maßgabe der 
Tatsache, daß das Eiland der Aphrodite die letzte Seestation (und die erste auf dem 
Rückweg) des Pilgerstroms nach dem Heiligen Land gewesen ist und der zyprioti- 
sche Hof enge Verbindungen zu mehreren europäischen Höfen der Zeit unterhielt. 
Ein handgreifliches Beispiel für diesen engen Konnex ist die Tätigkeit des Kanzler 
von Peter 1., Philippe de Mézières (1327 ?-1405), dessen repraesentatio figurata der 
Darbringung Marias im Tempel, einer der bekanntesten und ausführlichsten la- 
teinischen Texte der mittelalterlichen Theatergeschichte (wegen der vielen Details, 
Kostümbeschreibungen, symbolischen Aktionen, organisatorischen Vorkehrungen 
usw.), angeblich aus Zypern übernommen, 1372 am Sitz der Päpste in Avignon zur 
Aufführung kam?. Ein weiterer Grund für die Neuedition war auch ein Artikel von 
K. Tsangaridis?, den Kodex und die Sprache des Cento betreffend, der die zyprioti- 
sche Herkunft des Textes anzweifelte'?. Es war daher notwendig, Text und Kontext 
in einer ausführlichen eigenen Studie separat zu analysieren". Trotzdem sind noch 
viele Fragen, die dieser Text aufwirft, offen geblieben und harren einer künftigen 
Bearbeitung. 


MANUSKRIPT 


Die Textinterpretation des Zypriotischen Passionszykus ist unmittelbar mit dem 
Inhalt und dem Schicksal des berühmten Codex Vaticanus Palatinus graecus 367 
verbunden, einem Miszellenkodex religiósen und weltlichen Inhalts vor 1320, zu- 
sammengestellt wahrscheinlich von »Konstantinos dem bescheidenen Anagnostes«, 
»npuuiknpio cv Kata Kónpov vafovAaptov«", und von verschiedenen Schreiber- 


— BifAioypagía, Nicosia 1996, Kap. XVI: Gilles Grivaud, »O zvguuarucóç Biog kot ypapipocoAoyíta 
Kara nv zepíoóo tns Ppaykokpaíac« S. 863-1208. 

8 W. Puchner, »Die repraesentatio figurata der Präsentation der Jungfrau Maria im Tempel von Phi- 
lippe de Mézières (Avignon 1372) und ihre angebliche zypriotische Herkunft«, Beiträge zur Theater- 
wissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 1, Wien/Köln/Weimar 2006, S. 133-162. 

9 Ch. Tsangaridis, >H »xonzpiakr oknvikrj óu0ackaA(a vov IHo06v«, Ezeznpióo, Kevrpov MeAevóv Ie- 
pác Movñç Körkov 5 (2001) S. 259-296. 

10 Dazu auch seine postgraduate thesis O Meoaıwvirös »Konpiakóc« KókAoc vov Oeiov Háðovç. Xvu- 
BoAn otn ueAéu vov npoßinuarov tov épyov, Thessaloniki 1998. 

11 W. Puchner, H Kózpoc vov Zavpogópov kaı to Oprokevtucó 0£azpo vov Mecaícva, Nicosia 2004. 

12 Grivaud, op. cit., S. 927. Zum Titel des »Anagnostes« (Vorleser der Bibel) vgl. F. J. Dölger, Aus den 
Schatzkammern des Heiligen Berges, München 1948, S. 169. »Primicerius« (npiuuiKrjpiog) war ein 
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händen kopiert. Der Hauptschreiber A scheint Zugang zur Königlichen Kanzlei 
gehabt zu haben". Das voluminóse Manuskript (c. 1317-1320) enthält 87 verschie- 
dene Schriftstücke und Dokumente mit religiósem, moraldidaktischem, juristi- 
schem, fiskalischem und literarischem Inhalt, von denen einige von spezifischem 
Interesse für Verwaltungsfragen Zyperns zu dieser Zeit sind. Es ist nicht bekannt, 
wann der Kodex die Insel verlassen hat, doch scheint es plausibel anzunehmen, 
daß dies zwischen c. 1450 und 1570/71 passiert ist: das erste Datum bezeichnet 
ungefáhr das Datum, da Benedictus de Ductarius von Vicenza zwei zypriotische 
Handschriften nach Italien gebracht hat'*, eine Vorgehensweise, die auch andere 
in der Folge nachgeahmt haben'?, und das zweite markiert den Fall Zyperns an das 
Osmanische Reich; trotzdem haben viele zypriotische Gelehrte und Literaten die 
Insel früher verlassen, wie etwa Jason Denores'6 oder Hieronymus Tragodistes, der 


Titel, der des ófteren in der byzantinischen Hofbürokratie gebraucht wurde für den Vorgesetzten 
verschiedener Dienste, oder auch eine Art von primus inter pares (K. E. Plakogiannakis, EAAnvırn 
AvaxoAuci EOıuororia. Aroiknon, Zrparös, Athen 2001, S. 66 ff., 77). Der Terminus »vafovAóptot« 
bezeichnet die Notare (op. cit., S. 204, 266). 

13 Zur Frage der Differenzierung zwischen Schreiber und Kopist vgl. in der Folge. Der Kodex ist be- 
schrieben bei A. Turyn, Codices Graeci Vaticani saeculis XIII et XIV scripti annorumque notis instructi, 
In Civitate Vaticana 1964, S. 117-124; frühere Beschreibungen bei H. Stevenson, Codices Manu- 
scripti Palatini Graeci Bibliothecae Vaticanae, Rome 1885, S. 229-235 und J. Darrouzés, »Autres ma- 
nuscrits originaires de Chypre«, Revue des Études Byzantines 15 (1957) S. 131-168, bes. S. 161. De- 
taillierte Deskription bei C. N. Constantinides/R. Browning, Dated Greek Manuscripts from Cyprus 
to the Year 1570, Washington D. C., Dumbarton Oaks Research Library and Collection/Nicosia, 
Cyprus Research Centre, 1993, S. 153-165. Hier wird der Kodex folgendermaßen beschrieben: 
»Ihis miscellaneous manuscript contains many documents important for the history of the island in 
the thirteenth and fourteenth centuries. The scribe seems to have had access to the chancery of the 
Lusignan kings of Cyprus in Nicosia from which he probably transcribed the documents« (S. 13). 

14 Die eine, aus dem Jahr 1452, befindet sich heute in Modena (Darrouzés, op. cit., S. 151), die andere 
in Urbino; sie enthált auch die Eintragung des Eigentümers: »Hic liber Aristidis philosophi est mei 
Benedicti/de Auctariis de Vicentia, Cancellarii d(o)m(in)i Regis Ierusalem Cypri et Armenie 1461« 
(C. Stornajolo, Codices Urbinates Graeci Bibliothecae Vaticanae, Rome 1895, S. 207, Darrouzés, op. cit, 
S. 1618). 

15 Z. B. Ludivius Zacchia c. 1465-75 und die Königin von Zypern Charlotte Lusignan (1458-75) 
(Constantinides/Browning, op. cit., S. 20ff. mit weiteren Beispielen). 

16 N. M. Panagiotakis, »Iáocv A£vópgc: Kónpioc 0gopnrucóç tov Hedtpov (c. 1510-1590)«, Ariadne 
3 (Rethymno 1985) S. 50-87 (auch in /Ipakrıka vov B' Aic0voóc KonpioAoyucoó Xoveópíov, vol. 
2, Nicosia 1986, S. 467-486 ohne Appendix), wiederveröffentlicht in: To Kongo O&arpo. Me2é- 
tes, Athens 1998, S. 271-312. Zu anderen Fällen vgl. C. P. Kyrris, »Cypriot Scholars in Venice in 
the xvi and xvi1 Centuries with some Notes on the Cypriote Community in Venice and other 
Cypriote Scholars who lived in Rome and the Rest of Italy in the same period«, in: O EAAnviouög 
EIS TO EIWTEPIKOV. Über Beziehungen des Griechentums zum Ausland in der neueren Zeit, eds. Joh. 
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nach seinem neunjáhrigen Aufenthalt in Venedig und Padua 1558/59 als Bibliothe- 
kar in die Bibliothek der Fugger nach Augsburg gekommen ist, wo er drei Manu- 
skripte (heute in der Bayerischen Staatsbibliothek) kopiert hat". 

Der Fall von Tragodistes ist charakteristisch, denn die Spuren des Vaz. pal. gr. 
367 führen ebenfalls nach Deutschland (wahrscheinlich via Venedig) *: letztlich ist 
das Manuskript in der Bibliotheca palatina in Heidelberg gelandet, und wurde von 
dort vom Fürsten von Bayern Maximilian zusammen mit der ganzen Sammlung 
1623 dem Vatikan geschenkt'”. Man könnte spekulieren, daß Leute wie Tragodi- 
stes den Kodex von Zypern nach Bayern gebracht haben. In Heidelberg muß der 
holländische Humanist Johannes Meursius das Manuskript gesehen haben, bevor 
es seine Reise in den Vatikan antrat, denn in seinem G/ossarium Graeco-Barbarum 
(1610) ist an drei verschiedenen Stellen »Anonymus de Passione Christi« zitiert”, 
und zwar bei den Lemmata »xopoópópuogc«, »kátQv« and »kxoópoopeo»?!. Es ist 
nicht notwendig, die Existenz einer zweite Kopie des Zypriotischen Passionszyklus 
anzunehmen, wie dies August Mahr getan hat? vorzugsweise in Leiden/Lou- 


Irmscher/M. Mineemi, Berlin 1968, S. 182-272 und ders., »Further Documents Relating the Cy- 
priote Immigrants in Venice (xvi-xvii Centuries)«, Erernpis Kevrpov Eriowmuovir@v Epsvvov 3 
(Nicosia 1969-70), S. 145-165. 

17 P. A. Agapitos, »Iepóvupuoc o Tpoyoótotric: Evas Kónpioc uovotkóc tnc öyıung Avoyévvnonc«, 
Znueio 4 (1996) S. 71-82, ders., »Iepóvupog Tpoyoiotris o Konptoc : 'Evag ypaqo&ag xat povot- 
xög tc Ovyyung Avayévvnonce, N. Oeconomides, Scribes and Scripts in the 15th and 16th Centuries. 
International Symposium on Greek Paleography and Codicology (Athens, October 1996), Athens 2000 
(E0vucó Iópopa Epeuvóv, Ivotıtodto BuLavrıvov Epevvóv 11), B. Schartau, Fieronymos Tragodistes. 
Über die Erfordernis von Schriftzeichen für die Musik der Griechen, Wien 1990 (Monumenta Musicae 
Byzantinae, Corpus Scriptorum de Re Musicae III), P. Lehmann, Eine Geschichte der Fuggerbiblio- 
theken, Tübingen 1956, S. 68, 106-116, 135, E. Mittler et al. (eds.), Biblioteca Palatina, Katalog zur 
Ausstellung vom 8. Juli bis 2 November 1986, Heidelberg 1986, S. 378, 380, Abb. 250. 

18 Am Deckblatt des Kodex findet sich eine Notiz: »eig zv Bevetiav / tò £iya«. Es ist nicht sicher, ob 
das Deckblatt zum ursprünglichen Manuskript gehört (Constantinides/Browning, op. cit., S. 163). 

19 Stevenson, op. cit., S. xvir-xxx. Bezügliche Eintragungen finden sich am Deckblatt IV: (Constanti- 
nides/ Browning, of. cit., S. 163). 

20 Joh. Meursius, Glossarium Graeco-Barbarum, Leyden 1610, S. 290, 328, 358 (in der Edition von 1614 
S. 232,259 und 282). 

21 Für »katoíov«, »k&tot«, »Katotv«, das Räucherfaß, kapnisterion, vgl. I. N. Kazazis/T. A. Karana- 
stasis, Erıtoun tov Aecikoó ns Meoaıuwvirns EiAnvirns Anu@öovg I pauuareiag 1100-1669 tov 
EuuavovnA Kpiopá, vol. I, Thessaloniki 2001, S. 560 und C. Astruc, »Kó1kac Bloën: povýs 
IIatuov«, Travaux et Mémoires 8, (1981) S. 15-30 und 12 (1994) S. 495-499. 

22 »Although the manuscript of the Scenario in Cod. Pal. Graec. 367 is the only complete one known 
to date, there is some evidence that another may have existed in the 17*^ century« (Mahr, op. cit, 


S. 1). Die Kombination genau dieser drei Wórter ist überzeugend. Die Existenz einer zweiten Ko- 
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vain, wo er sein Lexikon veróffentlicht hat, denn er kann den einmaligen Kodex 
in Bayern eingesehen haben? Sein Lexikon fand in der Folge Verwendung von 
DuCange, der wiederum beim Lemma »xopoópópoc« als Quelle »Anonymus de 
Passione Christi« zitiert”*. 

Warum jedoch ist dieser voluminóse Kodex, das kodikologische Umfeld des Zy- 
priotischen Passionszyklus, zu dem sich eine bemerkenswerte Spezialbibliographie 
gebildet hat”, so einzigartig? Die Beschreibung des Inhalts ist von sich aus ein 
schwieriges Unterfangen aufgrund des reichhaltigen und disparaten Materials, das 
hier zusammengetragen und kopiert ist. In jedem Fall bildet er eine der Hauptquel- 
len für die dekorative zypriotische Handschrift, die als »bouclée« bezeichnet wird, 
und der Hauptschreiber (oder Abschreiber) des Kodex gilt als der wesentlichste 
Vertreter dieses Schreibstils?*. Dank der Arbeit von Browning und Constantinides 
besitzen wir nun eine detaillierte Beschreibung der Miszellenhandschrift. Sie ent- 
hält insgesamt 87 Schriftstücke: 


pie wurde schon von W. Puchner, »9&o1poAoytéc zapoxmpñosuç yu vov Küvio tov IIa06v tnc 
Kónpouv«, Enernpis Kévipov Erıornuovir@v Epguvev 12 (Nicosia 1983) S. 87-107 (auch in /oropıra 
tov veoeAAnvırod Oedtpov, Athen 1984, S. 91-107, 181-194 und //Ipaxuká tov Aevtépov Aig0voúç 
KonpioAoyucoó Zvveöpiov (Asvrwoia 20-25 Anpıkiov 1982), vol. 2, Nicosia 1986, S. 447—466) ange- 
zweifelt. Das bedeutet, daß der Zypriotische Passionszyklus, anders als der »Christus patiens« keine 
wirkliche Verbreitung in der mittelalterlichen Welt gefunden hat. 

23 Seine biographischen Daten sprechen eher für eine solche Annahme: Meursius (1579-1639), bevor 
er in Leyden (Lugduni Batavorum) 1610 als Professor für Griechisch angestellt wurde, reiste als 
Lehrer der Kinder von Jean Barneveldt für zehn Jahre durch halb Europa (Grand Dictionnaire Uni- 
versal du XIX: siècle, vol. 11, S. 190). »Ce fut pour lui une occasion de visiter les savants et d'examiner 
les grandes bibliotheques« (Nouvelle biographie generale, vol. 35-36, Copenhague 1968, S. 253£.). 

24 C. DuCange, Glossarium ad scriptores mediae & infimae Graecitatis, I-II, Lugduni 1688, S. 776. 

25 Aufgelistet bei Constantinides/Browning, op. cit., S. 163-165. 

26 Details bei Constantinides/Browning, op. cit., S. 13 ff. und P. Canart, »Les écriturs livresques chypri- 
otes du XI: au XVI" siécle«, Erernpis Kevrpov Erıornuovir®v Epevvov 16 (Nicosia 1987-88) S. 27- 
53.»It is a very unusual and difficult script. The scribe uses many ligatures and tries to save space. His 
pi inclines to the right [...] while distinct features are his bulging beta [...] and the double stroke = 
as an abbreviation for ov. It seems that this script, which was identified in nearly forty manuscripts 
dated between 1314 and 1368, may have been influenced by the official documents written in the 
island during the early fourteenth century« (Constantinides/Browning, op. cit., S. 13 f£.). Ähnlich ist 
die Handschrift von Romanos Anagnostes, der über eine Periode von zehn Jahren (1315-24) eine 
große Anzahl von Schriftstücken kopiert hat. Sein Mäzen und Auftraggeber könnte Georgios Lapi- 
thes gewesen sein (op. cit., S. 14). Zu Lapithes siehe Grivaud, op. cit., S. 1049 ff. (mit Bibliographie). 
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1. (f£. 1—2"): Sophronius von Jerusalem, De Fide", 2. (ff. 27—4?): Sophronius von Jerusalem, 
De Domini Incarnation£??, 3. (ff. 4—14"): sententiae von Äsop, 4. (ff. 14'-18°): Verbotene und 
erlaubte Heiraten, 5. (ff. 18-33”): Detaillierte Aufstellung der Liturgie, 6. (ff. 337739"): 
Text des Zypriotischen Passionszyklus””, 7. (ff. 40°-43'): St. Johannes von Damaskus über 
das Licht des Feuers, 8. (ff. 43—45"): St. Johannes von Damaskus über die Auferstehung, 
9. (ff. 45946): Andreas von Kreta, Über die Ikone Christi, 10. (ff. 46-49”): St. Anastasios 
der Sinaite, Quaestiones, 11. (ff. 50-56"): Auszug aus dem Pysiologos'?, 12. (ff. 56-61"): 
Adversus Armenios, 13. (ff. 61-637): Euthymios Zigab(d)enos, Gegen die Sarazenen, aus der 
Panoplia Dogmatica", 14. (ff. 63-68"): Syllogistischer Beweis des Gotteswortes, 15. (f. 68"): 
Poem in 22 politischen Versen von Makarios Xenos””, 16. (ff. 69-84"): Kurze Rechnungs- 
anleitungen in zypriotischer Vernakularsprache, 17. (ff. 85'-88"): Über die Datierung von 
Ostern und anderen Festen, 18. (ff. 88-91): Über Metrologie??, 19. (f. 91°): Fiskalische 
Texte der Kichenverwaltung?*, 20. (ff. 81-927): ein ähnlicher Text”, 21. (f. 927"): Ähnlich?®, 
22. (f. 92”): Testament (datiert 1273/74)”, 23. (f. 93”): Anfang eines Sitzungsprotokolls 
im sekreton des Königreichs von Zypern, 24. (ff. 94—97"): Abhandlung über die Geo- 
metrie mit Diagrammen und Zeichnungen’, 25. (f. 98°): Fiskalisches Dokument^?, 26. (f. 
99°): Inventur der Sakralobjekte eines ungenannten Klosters, das auch ein mezochion und 
eine Kirche, geweiht der Panagia tod koruntnpiov, besaß*', 27. (f. 99”): Musterbrief für 


27 Ediert in Néa Zen: 17 (1922) S. 178-186. 

28 A. Hahn (ed.), Bibliothek der Symbole und Glaubensregeln der alten Kirche, 2, A, Breslau 1897, S. 340- 
343. 

29 Lampros, op. cit., S. 381-408, Vogt, op. cit., Mahr, op. cit., S. 124-217. 

30 Ediert von F. Sbordone, Milano 1936. 

31 Patr. gr. 130: 1332 ff. 

32 Ediert von N. Banescu, Deux poètes byzantines inédits du XIIF siècle, Bucharest 1913. 

33 Edert von Lampros, Néoc EAAnvouvnuov 9 (1912) S. 166-171, Abb. S. 167. 

34 Lampros, Néoc EAvouvrjucv 14 (1917) S. 18. 

35 Lampros, op.cit., S. 18-20. 

36 Lampros, op.cit., S. 20. 

37 Lampros, op.cit., S. 20-23. 

38 Dieses Schriftstück weist den Schreiber oder Kopisten als Sekretär in königlichen Diensten aus. Das 
»secréte« war der zentrale Finanzdienst des Kónig, der alle Angelegenheiten, das Feudalvermógen 
bzw. das des Königs betreffend (Pachten, Mieten, Gehälter), regelte. Der Name kommt vom byzan- 
tinischen oékpetov. Wie es scheint, waren alle Sekretäre und Schriftführer dieses Dienstes Griechen 
(1318 ein gewisser Georgios Kappadokas), jedoch der Vorsteher (bailli de la secrète) ein »Lateiner« (P. 
W. Edbury, To BacíAeio mc Könpov kai ot Zravpogopísc 1191-1374, Athen 2003, S. 416-419). 

39 E. Schilbach, Byzantinische metrologische Quellen, Thessaloniki 1982, S. 54-58. 

40 Lampros, Neóc EAAnvouvnuwv 15 (1921) S. 345-346. 

41 Lampros, Neös EAAjvouvijucv 14 (1917) S. 23-24. 
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einen Bischof”, 28. (ff. 1o1'-121?): Kollektion von Musterbriefen und Originalschreiben%, 
29. (ff. 122/7134"): Spaneas**, 30. (f. 135?) : Aphabetisches Gedicht von Symeon Logothe- 
tes (Metaphrastes)®, 31. (f. 135"): ein anderes alphabetisches Gedicht (von demselben)**, 
32. (ff. 135—136"): ein anderes alphabetisches Gedicht von Makarios Kalorites?", 33. (ff. 
136-136"): ein weiteres aphabetisches Gedicht von Makarios Kalorites, 34. (ff. 136—137"): 
Gedicht von Konstantinos Anagnostes*, 35. (ff. 138—139"): Politische Verse eines An- 
onymus (= Konstantinos Anagnostes)^, 36. (f. 139): Poem in sechs Zwölfsilbern für ein 
Psaltermanuskript [Johannes Geometres]”°, 37. (f. 139"): Poem in neun Zwölfsilbern an 
einen Freund’', 38. (f. 139? : Drei Versrätsel””, 39. (f. 139?) : Grabgedicht auf die Kaise- 
rin Eudokia?, 40. (f. 139°): Grabgedicht auf maistor Theophylaktos?*, 41. (ff. 139—140"): 
Jambisches Gedicht auf den Hl. Georg”, 42. (f. 140"): Zwei Epigramme?$, 43. (ff. 14077): 


Sechs Epigramme von Johannes Geometres?", 44. (ff. 140-141"): 76 jambische Verse von 


42 Lampros. op. cit., S. 24-25. Zu diesen Musterbriefen, die dem Manuskript z. T. den Charakter eines 
Formelbuches für den offiziellen Schriftverkehr verleihen, vgl. nun A. Beihammer, »Gruppeniden- 
tität und Selbstwahrnehmung im zyprischen Griechentum der frühen Frankenzeit. Ein Interpre- 
tationsversuch anhand von zeitgenössischen Briefen und Urkunden«, Jahrbuch der Österreichischen 
Byzantinistik 56 (2006) S. 205-237, bes. S. 213 ff. 

43 Lampros op. cit., S. 25-50, 15 (1921) S. 141-147. Dies beinhaltet Musterbriefe an Patriarchen, Erz- 
bischöfe, Metropoliten, Bischöfe, Priester, Dekane, Äbte, Hesychasten, Mönchspriester, des Königs 
an den Sultan (zweimal), des Königs an einen äunpäc, des Königs an einen König, des Königs an 
einen kaballarios, an den Landesherrscher, des Königs an den Kaiser, an die Kaiserin, des Erzbi- 
schofs an den Byzantinischen Kaiser, des Erzbischofs an den Patriarchen von Konstantinopel, eines 
kaballarios an den Patriarchen von Antiochia, des Königs an den Sultan und andere Musterbriefe. 

44 Ediert vom Kodex von Lampros 14 (1917) S. 359-380. 

45 Patr. gr.114: 132. 

46 Patr. gr.114: 133. 

47 Banescu, op. cit., S. 11-13, Byzantinische Zeitschrift 16 (1907) 493. 

48 Banescu, op. cit., S. 14-17. Dieses Gedicht bildet die Evidenz dafür, daß der primicerius der Notare, 
Konstantinos, Beziehungen zum secrète hatte, da er seine Dankbarkeit gegenüber dem Sekretär des- 
selben, ebenfalls Konstantinos, Ausdruck verleiht. 

49 Banescu, op. cit., S. 17-18. 

50 Veröffentlicht in Eos 24 (1919-20) S. 42, 144 und N&og EAAgvouvijuov 16 (1922) S. 39-40. 

51 Lampros, Néoç EAinvouvnuov 16 (1922) S. 40. 

52 Lampros, op. cit., S. 40. 

53 Op. cit., S. 41. 

54 Op. cit., S. 42-43. 

55 Op. cit., S. 43. 

56 Op. cit., S. 43-44. 

57 Op. cit., S. 44-46. 
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Michael Grammatikos”®, 45. (ff. 141-142"): Titelloses Epigramm??, 46. (f. 142"): Verse 
auf das Leben und das Letzte Gericht‘®, 47. (f. 142"): Andere Verse auf das Letzte Gericht 
und Abraham“, 48. (f. 143"): Epigramm auf Leo Vestes, 49. (f. 143°”): Vier Epigramme 
von Johannes Geometres, 50. (ff. 143'—146"): Verschiedene Epigramme verschiedener Au- 
toren, manche davon kónnten von Patrikios stammen, Christophoros Mytilenaios, andere 
von Konstantinos Katakalon, Fürst von Zypern am Beginn des 12. Jh.s°”, 51. (ff. 146-1487): 
Acht Epigramme von Theodoros Prodromos$?, 52. (ff. 148:-156") : Anastasios der Sinaite, 
Homilie auf die Erlösung und die Buße, 53. (ff. 156—158"): Exzerpte aus dem Euchologion, 
54. (f. 158-161"): 34 Musterbriefe‘*, 55. (f. 1627"): Die Officia der byzantinischen Kir- 
chef", 56. (ff. 162—163"): Die sieben Lebensalter des Menschen, 57. (ff. 163-1647): Brief 
des Seltschucken-Sultans Kaykaus I. an den König von Hugh I. im September 121656, 58. 
(f. 164°): Fiskalisches Dokument”, 59. (ff. 164—166"): Drei Musterbriefe, die beiden letz- 
ten von einem gewissen Mönch Michael in Beziehung zu Nicosia°, 60. (f. 166"): Palladas 
grammatikos, Epigramm$, 61. (f. 167"): Brief des Bischofs von Amathous, Matthaios, an 
den Bischof von Haifa, Athanasios, vom 3.]ul 128775, 62. (f. 167"): Brief des Patriarchen 
von Konstantinopel, Gregor II. Lusignan, an den Kónig von Zypern, Henri II. Lusignan, zu 
seiner Krönung 1285", 63. (f. 168"): Zwei Rätsel, 64. (f. 1687"): Befreiungserlaß für einen 
Muslim, der zum Christentum übergetreten ist”, 65. (f. 1697"): Offizieller Brief des Mön- 
ches Neilos an den Abt des Klosters Machairas, verfaßt und unterschrieben von Konstanti- 
nos Anagnostes, primicerius der Notare Zyperns, im April 12597, 66. (f. 170"): Zirkular des 
Bischofs von Amathous, Olbianos, mit einem Ansuchen um Finanzhilfe für die Befreiung 


58 Lampros, Néoc EAAnvouvnuov 14 (1917) S. 5-7. 

59 Op. cit., S. 8-10. 

60 Op.cit., S. 10-11. 

61 Op.cit., S. 11-13. 

62 Lampros, Néoç EAAnvouvnuov 16 (1922) S. 47-57. 

63 Z.T. bei Lampros, op. cit., S. 57-59. 

64 Lampros, Néoc EAAnvouvnuov 15 (1921) S. 347-356. 

65 Veröffentlicht bei J. Darrouzés, Recherches sur les Oppikıa de l'église byzantine, Paris 1970, S. 556 ff. 

66 Lampros, Néoç EAAnvouvnuov 5 (1908) S. 51-52. 

67 Lampros, Néoc EAAnvouvnuov 15 (1921) S. 347. 

68 Op. cit., S. 147-151. 

69 Anthologia Palatina, IX, 394. 

70 Lampros, op. cit., S. 151. 

71 Op. cit. S. 151-152. 

72 Op. cit., S. 152-153. 

73 Stevenson, op.cit., S. 235, eine korrigierte Edition der Unterschrift des Schreibers bei Turyn, op. cit., 
S. 118 (>ó zpıunucnpiog t&v Kata Kónpov taßovAapiwov, Kovotavtivog güteAT|c &@vayvóornç, ó koi 
100 ÜPOVG YPaPsoc. koi abtóc paptopõv koi ypéyac onéypoo«). 
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eines von den Türken gefangenen Christen’*, 67. (ff. 170171"): Synodalerlaß des Bischofs 
von Solea Leontios vom 2. November (?) 1305, betreffend die Scheidung von Theodora, 
der Tochter von Konstantinos Sekretikos, und Thomas, dem Sohn von Zake David”, 68. 
(f. 171°): Zwei historische Notizen, 69. (f. 171"): Undatiertes Dokument über die Wahl 
von Olbianos, dem Nachfolger von Matthaios, als Bischof von Amathous'$, 70. (f. 17277): 
Vierzehn historische Notizen”, 71. (f. 173) : Empfehlungsschreiben für einen geweihten 
Priester vom Bischof von Chalkedon, Symeon, im März 131375, 72. (f. 1737"): Brief an 
die Äbtissin Theodosia”, 73. (f. 174): Brief an einen nomikos'?, 74. (ff. 174"-175"): Inter- 
pretation von p@ç iAapöv, 75. (f. 175"): Brief des sakellarios des Bistums von Amathous, 
Theodoros tfjg £kobpevac, Februar 1307, der sich bei Bischof Olbianos für sein Benehmen 
entschuldigt?!, 76. (ff. 17 5-176"): Befreiungserlaß für einen byzantinischen Kriegsgefan- 
genen Romanites genannt”, 77. (ff. 176-176"): Brief um finanzielle Unterstützung für die 
Befreiung von zwei Kindern5, 78. (f. 177"): Zwei kurze historische Notizen von 1309 und 
1310°*, 79. (f. 1777") Zertifikat für den Verkauf eines Weinberges im Dorf Leukara an 
Ioannes Sekretikos für roo nomismata?, 80. (f. 1787): Ein kurzer Brief an einen Freund, 81. 
(f. 178°): Angedenken an die Märtyrer Ioannes, Konon, und die anderen elf Mönche vom 
Kloster Kantara, die von den Lateinern in Zypern 19. Mai 1231 verbrannt wurden, 82. (f. 
1787): Stichera auf die Mutter Gottes von Germanos I., Patriarchen von Konstantinopel?5, 
83. (f. 178”): Empfehlungsschreiben des Bischof von Chalkedon, Symeon, für einen ge- 
weihten Priester im März 1 3037", 84. (f. 179"): Submissionsformel des orthodoxen Bischofs 
unter den Katholischen Bischof von Zypern, 85. (f. 179°): Ta&ıg t(fig) wripov émoxón(ov) 
bezüglich der Wahl von Germanos zum Bischof von Amathous am 22. Januar 1320°”, 86. 


74 Lampros, op. cit., S. 155-156. 

75 Op. cit., S. 156-158. 

76 Op. cit., S. 159. 

77 Op. cit., S. 159,160-162. 

78 Op. cit., S. 162. 

79 Op. cit., S. 162-164. 

80 Op. cit., S. 164-165. 

81 Op. cit., S. 165. XoxeAXópiog ist der Schatzmeister. 

82 Op.cit., S. 337-338. 

83 Op.cit., S. 338-339. 

84 Op.cit., S. 339—340. 

85 Op.cit., S. 340-342. 

86 Patr. gr. 98: 453. 

87 Lampros, op. cit., S. 342. 

88 Op. cit., S. 343-344. 

89 Op. cit., 243-343. Constantinides/Browning vermerken: »this document is closely related to that off. 
171" referring to the election of Olbianos as Bishop of Amathous. The date, i.e. 22 January, and the 
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(f. 179"): Erlässe des Okumenischen Konzils, die Simonie betreffen und ein bezügliches 
Schreiben von Gennadios I., Patriarchen von Konstantinopel, 87. (ff. 181-195"): Iheophi- 
los &vrucsñvoop, Interpretation von Justinian's Institutiones. 


Die detaillierte Deskription des Inhaltes der Miszellenhandschrift ist erforderlich, 
um einen Eindruck von der unglaublichen Varietát der Texte und Dokumente zu 
bekommen, die hier zusammengetragen und kopiert worden sind, aber auch noch 
aus einem anderen Grund: um Licht auf den kodikologischen Umraum des Zy- 
priotischen Passionszyklus zu werfen, der eingebettet ist in Dokumente und 
Schriftstücke ganz unterschiedlicher Art. Die meisten dieser Dokumente (Nr. 
1—86,ff. 12179) sind vom Schreiber A verfaßt, der traditionellerweise mit Kon- 
stantinos Anagnostes identifiziert wird, in dem »tachygraphischen« dekorativen 
Schreibstil der Notare (»chypriote bouclée«), aber auch im traditionellen Stil der 
Kopisten (»car&e«)”. Schreiber B hat f. 181'-195' (Nr. 87) kopiert”', Schreiber C f. 
180°. Die Kollektion und Kopien der Dokumente und Texte für die Miszellen- 
handschrift vom Schreiber A (außer Nr. 86) enthalten folgende Themen: 


e Religiöse und ekklesiale Thematiken : dogmatische und pastorale, didaktische 
und moralische Schriften, Predigten (Nr. 1, 2, 7, 8, 9, 10, 12, 13, 14, 46, 47, 52, 
56, 74, 81, 82), Schriften, die die Liturgie und die Passion betreffen (Nr. 5, 6, 53), 
Submissionsformel unter die Lateinische Kirche (Nr. 84), Offizien der ekklesi- 
alen Hierarchie (Nr. 55), Akten einer Bischofswahl (Nr. 69, 85), Synodalbeschluß 
bezüglich Scheidung (Nr. 67). 

* Säkulare Thematiken: klassische Literatur (senzentiae des Äsop, Nr. 3), byzan- 
tinische Literatur (»Physiologos« Nr. 11, »Spaneas« Nr. 29), gelehrte und verna- 
kulare Dichtung (Nr. 15, 31, 32 33, 34, 35, 36, 37, 39, 40, 41, 44), Rätsel (Nr. 38, 
63), Epigramme (Nr. 42, 43, 45, 48 49, 50, 51, 60). 


mention of the late bishop of Amathous, Matthaios, coincide in both documents« (Constantinides/ 
Browning, of. cit. S. 158£). Zu den Bischöfen von Amathous unter der »Frankenherrschaft« vgl. K. 
Hatzipsaltis, »Ek me totopía me ExkAno(ag Könpov katá tny Dpaykokpocíav«, Kunpıakai Xrov- 
óaí 22 (1958) S. 19-26 und Turyn, op. cit., S. 120-122. 

90 Ff. 148-1581, 162-163" (P. Canart, »Un Style d'écriture livresque dans les manuscrits chypriotes du XIV: 
siècle: la chypriote bouclée«, La Paleographie grecque et byzantine (Colloque internationaux du CN RX. 
no 559), Paris 1977, S. 303—321, bes. S. 304-311, Constantinides/ Browning, op. cit., S. 159 ff.). 

91 »His script is clear and quite different from that of scribe A< (Constantinides/ Browning, op. cit., 
$. 160). 

92 Das ist ein Folio mit historischen Notizen zu Ereignissen des 14. Jhs. Vielleicht stammen die späte- 


ren Notizen von f. 100 auch von dieser Hand. 
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* Notariatsdokumente, Akten und Protokolle, nützliche Musterdokumente für einen 
professionellen Schreiber: juridische und notarielle Dokumente, die praktische 
Themen des Alltagslebens betreffen (Nr. 4, 79), Bestätigungsdekret der Konversion 
zum Christentum (Nr. 64), Schriften zur Metrologie (Nr. 18, 24), Methoden zur 
Datumsberechnung religiöser Feste (Nr. 16), Dokumente das sekreton betreffend 
(Nr. 19, 20, 21, 25, 58), Sitzungsprotokoll des sekreton (no. 23), Testamente (Nr. 
22), Inventurlisten und Musterbriefe (Nr. 27, 28, 54, 59), offizielle und historische 
Briefe (Nr. 57, 62), Empfehlungsschreiben und andere Briefe (Nr. 61,65, 71, 72, 
73, 75, 80, 83), Briefe zur Befreiung von Gefangenen (Nr. 66, 76, 77). 


Abgesehen von der Tatsache, daf hie und da móglicherweise eine Art Gruppie- 
rung der Texte und Dokumente nach thematischen Einheiten oder praktischen 
Gebrauchszwecken vorliegen kónnte, ist dem Gesamteindruck der Miszellenhand- 
schrift nach keine Systematik in der Kollektion der Schriftstücke auszumachen. Im 
Gegenteil: der Eindruck ist der einer unmethodischen Akkumulation von Material 
nach zufälligen Kriterien und Umständen — überdies ein Charakteristikum aller 
Miszellenhandschriften - ohne Anwendungsprinzipien einer Kategorisierung nach 
chronologischen Kriterien oder Genre-Gruppierung und mit alleiniger Motivation 
die verschiedenen Interessen und praktischen Erfordernisse des Kollektors und Ko- 
pisten. Als Schreiber, Kleriker oder nicht, wahrscheinlich im Dienst einer ortho- 
doxen Diözese, übernimmt und regelt Schreiber A auch private notarielle Angele- 
genheiten, hat aber auch Zugang zum zentralen Amt des secrète. Ein Großteil der 
Forschung ist der Meinung, daß dieser Schreiber mit Konstantinos »anagnostes« 
zu identifizieren sei, der das Lobgedicht auf den sonst unbekannten Konstantinos, 
Sekretär des secrète, verfaßt hat (Nr. 34)”, das Gedicht in politischen Versen (Fünf- 
zehnsilbern) auf einen bestraften Schüler?^, und der das Schreiben des Mönches 
Neilos an den Abt des Klosters Machairas konzipiert hat, unterfertigt als »primi- 
cerius der Notare von Zypern« 1259”. Aufgrund dieser Signatur ist Schreiber A, 
der fast den gesamten Kodex kompiliert hat, nach Maßgabe der paläographischen 
Evidenz mit dem »ebteAfig« Konstantinos, dem »anagnostes« identifiziert worden". 


93 Möglicherweise handelt es sich um denselben Sekretär des secrète, der in Dokument Nr. 67, datiert 
auf 1305, erwähnt ist, mit Thema die Scheidung seiner Tochter. Der erste namentlich bekannte Se- 
kretär ist Georgios Kappadokas, erwähnt im Jahr 1318 (Edbury, op. cit., S. 417 mit Nachweisen). 

94 Nr. 35, Banescu, op. cit., S. 17 ff. 

95 Nr. 65, Stevenson, op. cit., S. 235, Turyn, op. cit., S. 118. 

96 Zuletzt bei Constantinides/Browning 1993: 159 ff. Beihammer weist 2006 auf die »schwerwiegen- 
den Argumente gegen diese Hypothese« (op. cit., S. 215, Anm. 28), die Darrouzés 1957 und Turyn 
1964 schon formuliert hatten. 
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Beide Termini stammen aus dem ekklesialen Bereich, doch kann nicht ausgeschlos- 
sen werden, so wie im Falle von anderen bekannten »anagnostes« in Zypern, das der 


»Bibelvorleser« im vorliegenden Fall einfach den Schreiber oder Kopisten bezeich- 


net”. 


Diese weitverbreitete Ansicht ist kürzlich in Frage gestellt worden??. Doch jen- 
seits aller Argumentationen enthält der Kodex selbst chronologische Anhaltspunkte 
für die Infragestellung des Postulats, daß Konstantinos Anagnostes und der Schrei- 
ber A des Cod. Vat. Palat. gr. 367 ein- und dieselbe Person gewesen sein sollen. Die 
datierten Dokumente der Handschrift kónnen in folgende chronologische Reihen- 
folge gebracht werden: Nr. 65: 1259, Nr. 22: 1273/74, Nr. 62: 1285, Nr. 61: 1287, 
Nr. 71 und 83: 1303, Nr. 67: 1305, Nr. 75: 1307, Nr. 85: 1320??. Doch die Miszel- 


97 Tsangaridis, op. cit., S. 279. »Anagnostes« (Leser) bezeichnet gewöhnlich den Assistenten des Prie- 
sters oder den Kantor, der die Bibelpassagen während der Messe psalmodiert; in den zypriotischen 
»Assises« ist er als nichtgeweihter Helfer des Diakons oder Priesters erwähnt (K. Sathas, »Ao[o] 
Vo tov Bacu.etov vov Iepoooópov kat to Künpov«, Meoaıwvırn BıßAıodnkn, vol. 6, Athen 1894, 
S. 1-497, bes. S. 384/"?). Ursprünglich war ein Rechtsgelehrter gemeint, dann >a cleric in minor or- 
ders« (The Oxford Dictionary of Byzantium, vol. 1, New York/Oxford 1991, S. 84). Er darf nicht unter 
18 Jahre sein und liest die Bibel und das Alte Testament während der Messe vor (W. A. Lampe, A 
Patristic Greek Lexicon, Oxford 1961, S. 99). Epiphanios erklärt, daß er kein Priester sei, sondern 
ein »ypannatedg TOD Abyov« (Expositio fidei, Patr. gr. 42: 824 B). Wie ist dieser »minor order« eines 
Klerikers mit dem »primicerius der Notare Zyperns«, dem Chef der einflußreichen Schreiber und 
Sekretäre beim secrète in Einklang zu bringen? Es gibt keine klare Antwort, ob die spezifische Situa- 
tion in Zypern eine solche disproportionale Kombination erlaubt hätte oder nicht: daß der Vorstand 
der Notare, der die offiziellen und privaten Angelegenheit von religósen und weltlichen Autoritäten 
erledigt, zugleich der »bescheidene« Vorleser der Bibel war, nicht einmal ein geweihter Priester, 
von einem hóheren klerikalen Amt gar nicht zu sprechen, der immerhin die Gültigkeit einer Bi- 
schofswahl attestiert (Nr. 69, 85), die Submissionsformel der Orthodoxen unter die Lateinische 
Kirche formuliert, die Inventare kirchlichen Vermógens zusammenstellt usw., ist sicherlich schwer 
zu verstehen. Aufgrund seiner anderen Aktivitáten, wie die Behandlung ekklesialer Angelegenhei- 
ten, das Kopieren von Musterbriefen, der offiziellen liturgischen Regulierungen, dem Schreiben von 
Mönchsbriefen usw. könnte man ihn für einen Kleriker halten. Vielleicht aber bedeutet »anagno- 
stes« in diesem Fall bloß einen Mann, der liest und schreibt, einen Schreiber, wie »anagnostes« De- 
metrios Romanites (was »von Byzanz« bedeutet) im Zeitraum 1336-1352, oder Romanos Anagno- 
stes, der um dieselbe Zeit wie der Schreiber A tätig war (1315-1324) (Constantinides/ Browning, op. 
cit., S. 12, 44). In der antiken Terminologie fungiert »anagnostes« als óffentlicher Schreiber. Aber in 
jedem Fall bleibt die Kombination der Titel »bescheidener anagnostes« und »primicerius der Notare 
von Zypern« vorerst eine ungelóste Frage. Doch wie sich in der Folge noch herausstellen wird, tan- 
giert das Problem nicht den Kern dieser Untersuchung. 

98 Tsangaridis, op. cit., S. 275-283. 

99 Diese Dokumente betreffen das offizielle Schreiben des Mönches Neilos an den Abt des Klosters 


Machairas mit der Unterschrift des Konstantinos, zwei Testamente, eine Kopie des Briefes von Gregor II. 
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lenhandschrift verfügt noch über eine Reihe von historischen Notizen ¿z margine 
bzw. spätere Zusätze im Text von der Schreiberhand A, die sowohl genereller wie 
auch privater Natur sind. Die privaten Notizen betreffen Geburts- und Sterbetage 
von Verwandten des Schreibers und sind folgende: auff. 172** sind die Geburtstage 
von Neffen und Nichten des Schreibers notiert: Anna am 17. Oktober 1237, Niko- 
laos am 13. September 1242, Maria am 3. Januar 1247, Kali im Juni 1249, Ioannis 
am 2. Oktober 1251; auf demselben Blatt ¿z margine ist auch der Todestag seines 
Bruder Georgios verzeichnet: 24. April 1318, sowie der Sterbetag seines Neffen 
Ioannis, der 1251 geboren ist: 18. Januar 1320; auf demselben Blatt, recto, steht 
auch der Todestag seiner Schwägerin, Helene, am 17. Mai 1319. Diese Randnotizen 
geben den chronologischen Rahmen der Familie des Schreibers A und definieren 
ungefähr seine eigenen Position im Zeitlauf; die Tatsache, daß er 1320 aufhört, wei- 
tere Schriftstücke zu kopieren und ein anderer Schreiber diese Arbeit übernimmt, 
paßt einigermaßen in dieses Datierungsschema'??, Neben den privaten Randbe- 
merkungen gibt es aber auch historische Zusatzeintragungen: f. 172" der Tod der 


6191 


Frau des Gouverneur von Beirut im Januar r286!?!1, auf derselben Seite auch die 


Geburt einer gewissen Zoe am ro. September 3897, der Tod von Sir Bertran in 
Paphos am 13. Februar 130219? und der von Theodora aus der Maroun-Familie, am 
6. Mai 1304795; aufff. 171—172 finden sich frühere und nahezu rezente politische 
Ereignisse (Fall von Tripolis 1289, Fall von Ptolemais 1253, der Tod von Hugh II. 


von Zypern, Patriarchen von Konstantinopel, an Henri II. Lusignan, König von Zypern, anläß- 
lich seiner Krönung, den Brief des Bischof von Amathous, Matthaios, an den Bischof von Haifa, 
Athanasios, ein Empfehlungsschreiben an den Bischof von Chalkedon, Symeon (zweimal), den 
Synodalerlaf bezüglich der Scheidung der Tochter des Konstantinos, Sekretärs beim secrète, und 
die Attestierung der Wahl des Bischofs Germanos in der Diózese von Amathous. Tsangaridis hat 
das Datum des letzten Dokuments, 1320, auff. 179" angezweifelt, allerdings ohne überzeugende 
Argumente. 

100 Schreiber B fügt noch aufff. 181”, 189", 190° und 194" sporadische Notizen im Lateinischen hinzu, 
da er den letzten Teil der Miszellenhandschrift kopiert. Schreiber C vermerkt auff. 180* ein kata- 
strophales Erdbeben am 11. Mai 1222 sowie einen ganzen Katalog von bedeutenden politischen 
Ereignissen von 1191 bis 1238 (Constantinides/Browning, op. cit., S. 161 f., P. Schreiner, Die by- 
zantinischen Kleinchroniken, 3 vols., Wien 1975-79, Bd. I, S. 199). Es gibt auch einen Eigentums- 
vermerk auff. 1*, wahrscheinlich aus dem 14. Jh. (Constantinides/ Browning, op. cit., S. 160). 

101 Das war Jean I. d'Ibelin: Edbury, op. cit., S. 180 ff. und pass., Lampros, Néoc EAAmnvouvijucov 15 
(1921) S. 160, Schreiner, op. cit., Bd. I, S. 203. 

102 Ihr Familienname ist durchgestrichen (Lampros, op. cit., S. 160). 

103 Auch hier ist der Familienname durchgestrichen. Vielleicht handelt es sich um den Ritter Bertram 
Fassan (Edbury, op. cit., S. 252 f£.). Ediert bei Lampros, op. cit., S. 160 und Schreiner, op. cit., S. 203. 

104 Auch hier ist ihr Familienname unleserlich. Vgl. Lampros, op. cit., 160. 
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1267, die Krónung von Hugh III. 1269, sein Tod 1284, die Krónung von Jean I. 
1284, von Henri II. 1285, die Rebellion von Amalric gegen seinen Bruder Henri II. 
1306, seine Ermordnung 1310)". Das Ergebnis der Examinierung dieser Daten 
besteht darin, daß das Jahr, in dem der Schreiber A seine letzten Kopierungen vor- 
nimmt, 1320, auch ohne weiteres sein Todesjahr gewesen sein kónnte. 

Doch die Frage bleibt: kann Schreiber A mit dem enreimc Konstantinos Ana- 
gnostes, der den Brief von 1259 unterzeichnet, identifiziert werden? Eine gewisse 
chronologische Schwierigkeit muß eingestanden werden. Selbst wenn wir an- 
nehmen, daß die Miszellenhandschrift so etwas wie ein persönliches Archiv von 
Schreiber A, einem professionellen Notar, bildete, der administrative, juridische 
und ekklesiale Angelegenheiten sowie auch Vermógensfragen übernahm und er- 
ledigte, ein Kompendium nützlich für seine Arbeit, allerdings auch Texte seines 
Geschmacks und Vergnügens umfaßte, da er offenbar selbst ein Gedichtverfasser zu 
sein scheint und Dichtung liebte, — also eine Art von privatem und professionellen 
Archiv, das sukzessive über die Jahre hinweg angewachsen ist -, so bleibt doch eine 
große chronologische Lücke zwischen 1259 und 1320 von mehr als 60 Jahren, eine 
Zeitdistanz ungewöhnlich lang für die professionelle Karriere eines Skriptors im 13. 
Jahrhundert. Aber darüberhinaus noch: wie ist es zu erklären, daf ein junger Mann 
von 20 bis 25 Jahren 1259 bereits »primicerius der Notare von Zypern« gewesen sein 
soll — wenn wir etwa annehmen, daf er 1320 um die 8o oder 85 Jahre alt war —, der 
offizielle Schreiben an das Kloster von Machairas signiert? 

Es scheint, daß wir uns mit der Possibilität anfreunden müssen, daß Konstan- 
tinos und der Schreiber A des Kodex nicht ein- und dieselbe Person sind, wie Tu- 


106 


ryn schon 1964 vorgeschlagen hat ^5, indem er klarmachte, daß die Kompilation 


des Miszellenkodex nach den datierten Randnotizen etwa in die Jahre von 1317 
bis 1320 fallen muf$!?7, In diesem Fall sind die Dokumente Nr. 34, (35) und 65, 


105 Constantinides/Browning, op. cit., S. 162 f., Lampros op. cit., S. 150 f., 344, Schreiner, op. cit., Bd. I, 
S. 199, 202 ff. 

106 »Codicis Palatini scripturam manui Constantini anagnostae (sive lectoris) primicerii tabellionum 
Cypriorum, perperam tribuebant docti respecta subscriptione instrumenti in folio 169r-v tran- 
scripti ..., quo instrumeno quidam Nilus monachus ...« (Turyn, op. cit., S. 117). »Verumtamen hoc 
apographon instrumenti, ... in codice Palatino manu librarii qui codicem exaravit, transcriptum 
est, ut luculenter appareat Constantini illius notam temporis ..., in codice Palatino abeusdem libra- 
rio iteratam esse, qui librarius necessario multo postea vixit ...« (S. 118). Vgl. auch K. Krumbacher, 
Geschichte der byzantinischen Litteratur, München 1897, S. 747 ff., Darrouzés, op. cit., S. 161, 166, M. 
Vogel/V. Gardthausen, Die griechischen Schreiber des Mittelalters und der Renaissance, Leipzig 1909: 
242 Anm. 2, Tsangaridis, op. cir. S. 282 ff. 

107 Turyn, op. cit., S. 118. 
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unterzeichnet von Konstantinos Anagnostes, keine Autographen sondern Kopien 
des Schreibers A. Was die wirkliche Datierung seiner Gedichte (Nr. 34 und 35) 
ist, wissen wir nicht. Jedoch um 1259 Anführer der Notare (vermutlich in reiferem 
Alter) zu sein, muß Konstantinos in der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts gelebt 
haben, währendhingegen Schreiber A seine Karriere wahrscheinlich irgendwann 
vor 1300 begonnen haben wird. Doch selbst wenn wir Zweifel an der Verläßlichkeit 
der Datierungen von 1259 und 1320 hegen, dem frühesten und spátesten Datum 
im Kodex, ändert sich das Problem nur unwesentlich: in diesem Fall gilt als das 
älteste Datum die beiden Testamente von 1273/74, während das jüngste Dokument 
aus dem Jahre 1307 stammt. Diese beiden Daten öffnen die allerdings fragile Mög- 
lichkeit einer hypothetischen Identifizierung: doch der Tod des Neffen des Schrei- 
bers A ist ins Jahr 1320 datiert, der Tod seiner Schwägerin 1319 und seines Bru- 
ders Georgios 1318. Wer sollte diese Eintragungen gemacht haben, wenn nicht ihr 
Verwandter, der Schreiber A? Die Frage würde sich eventuell anders stellen, wenn 
nachgewiesen werden könnte daß ff. 1—179 nicht von derselben Hand geschrieben 
worden sind, doch die paläographische Evidenz, die Turyn, Canart and Constan- 
tinides/Browning vorgebracht haben, läßt eine solche Annahme nicht zu. All das 
bedeutet letztlich, daß der rátselhafte »ebreANg Kovotavtivog àvoyvóotng« defini- 
tiv aus dem Text des Zypriotischen Passionszyklus ausgeschieden werden muß: er 
ist nicht nur nicht der Autor und Kompilator des cento, sondern ebensowenig der 
Kopist des Textes; sein Name findet sich bloß in demselben voluminósen Miszel- 
lenkodex. 

Das Problem besteht darin, daß der komplizierte und komplexe Inhalt und die 
chaotische Innenstruktur des Kodex großen Raum für Spekulationen offenhält. Es 
sind auch einige Ornamente anzutreffen, mathematische und geometrische Dia- 
gramme, die Skizze eines Schiffs. Der Einband ist aus dem 17. Jahrhundert. Einige 
Seiten sind unbeschrieben; auff. 180 (am Ende der Schreiberhand A, bevor B be- 
ginnt) befindet sich ein späterer Zusatz'°®. Turyn hat bereits darauf hingewiesen, 


108 Die Deskription dieser Elemente bei Constantinides/ Browning. Für die Illuminationen: »Tituli 
in red. Red initials projected into the margins. Sporadic red letters also within the text. The part of 
the MS copied by scribe B, i.e. folios 181—1957, has no red initials; though allowed for, they were 
never filled in. Simple ornaments appear on folios 4, 14", 187, 33", 405, 50", 56", 617, 69", 857, 94*, 1227, 
1351, 1817, 182°. On folios 83-84 there are three mathematical and astronomical diagrams. Various 
geometrical drawings appear on folios 95"*, 96°, 97". On folio 89: there is a good drawing of a ship 
with the title vnödsıyna t(oð) nAoiov. In the lower margin of folios 17, 1797, and 195 there is a 
circular stamp with the inscription BIBLIOTHECA APOSTOLICA VATICANA. The same stamp in 
the flyleaf I« (Constantinides/ Browning, op. cit., S. 160). Bezüglich des Einbandes gilt folgendes: 


»Mgr. Canart very kindly gave us the following description:'ais de carton recouverts de cuir rouge, 
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daß die Reihenfolge der Dokumente und Texte keinem System von Prinzipien der 
Zusammenstellung folgt, keiner auch nur irgendwie gearteten Ordnung, auch nicht 
der chronologischen Abfolge der Schriftstücke'??. Daran läßt die obige Detailana- 
lyse des Inhalts keinen Zweifel. Es liegt außerdem in der Natur von Miszellenhand- 
schriften, daß Inhalt und Struktur äußerlichen Einflußfaktoren überlassen bleiben, 
wie Zufall, Entdeckung, Raum, Interessen des Kollektors, thematische Vertrautheit 
usw. Dies gilt mutatis mutandis auch für die professionale und private Kollektion von 
Texten im Cod. Vat. Palat. gr. 367, dessen Schriftstücke durch sehr allgemeine the- 
matische Selektionskriterien gekennzeichnet sind, wie Zypern, Orthodoxie und by- 
zantinische Literatur. Neuerdings hat ein junger zypriotischer scholar, Christophoros 
Tsangaridis, den schwierigen Versuch unternommen, eine Art »Ordnung« in der of- 
fensichtlich chaotischen Masse von Dokumenten und Texten herauszufinden, doch 
die Ergebnisse sind alles andere als überzeugend, weil er aus seiner hypothetischen 
Kategorisierung alle anonymen Texte ausgeklammert hat; diese aber belaufen sich 
auf etwa zwei Drittel der ingesamt 87 Dokumente!'?, So widerspricht auch seine 
Konklusion, daf der Kodex zusammengestellt wurde von und für eine orthodoxen 
Klosterschule, weil die Texte fast ausschließlich moralisch und didaktisch seien, dem 
eigentlichen Inhalt der monumentalen Handschrift und der unglaublichen thema- 
tischen Vielfalt der kopierten Dokumente'!!. Warum sollte ein Mönchslehrer für 


ornés de filets dorés (XVII° siècle); dos refait au XVIII® siècle : cuir rouge-marron, armes de Pie 
VII« (op. cit., S. 160). Zu Seitennummerierung und Zustand: »Quire signatures not preserved. 
Folio numeration in Arabic numbers in the upper right corner. Folio 189—195 affected by damp 
without severe damage to the text. On folio 189 there are two small holes on the upper part which 
affected the text slightly. Folios 397, 98°, 100*, and 191: are blank. Folio 180 is a later paper inser- 
tion« (op. cit., S. 160). 

109 »Codex Palatinus graecus 367, bombycinus, mm. 255x185, folium IV+195, quorum pars maximus 
folia 1r-179v complectens in Cypro insulae ab uno librario principali scripturae habitu codicum 
Cyprivum proprio exarata est« (Turyn, op. cit., S. 117 f.). 

110 Tsangaridis, op. cit., S. 276 ff. Zu einer kritischen Detaildiskussion siehe Puchner, H Kózpoc tcv 
ZXravpopópov, op. cit. (Anm. 11) S. 86 ff. Die Voreingenommenheit dieses Versuchs, den »byzanti- 
nischen« Ursprung des Zypriotischen Passionszyklus nachzuweisen, wird deutlich, wenn man seine 
Ergebnisse (S. 282) mit der Beschreibung von Grivaud vergleicht (op. cit., S. 1012 ff.). Seine Studie 
wurde auch negativ kommentiert, als »unreifer, polemischer Versuch, in dem bekannten zyprioti- 
schen Text ein byzantinisches Theaterstück zu schen, (Byzantinische Zeitschrift 97,2004, 284). 

111 Tsangaridis unterstreicht den Gebrauch von cen£o-Gedichten wie »Christus patiens« in griechi- 
schen Schulbüchern zur Zeit der Türkenherrschaft (A. Skarveli-Nikopoulou, Ta Maðyuatápia tøv 
EAAnvikóv oyoAeiov tys Tovpkokpariag (Óubaokóueva KEILEVA, OXOAIKO npoypáuuata, Ó1ÓGKTIKÉÇ 
1£0601), Athen 1994, S. 17 fŒ., 33-36, 43-47, 79-87, 95-124, 141, 167 fŒ, 180 Œ), doch ist dies 
eine völlig andere Angelegenheit (Puchner, Joropiká veoeAAnvıkod Oeärpov, op. cit., S. 87 Anm. 
408). 
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seine Schüler Musterbriefe der offiziellen Korrespondenz zwischen Kónigen, Sulta- 
nen und Patriarchen abschreiben, die Gültigkeit einer Bischofswahl attestieren oder 
Zertifikate für den Verkauf eines Weinberges ausstellen? 

Dieser ungenügende Versuch, Antworten auf einige der Fragen zu geben, die das 
Manuskript von sich aus stellt, führt allerdings zu weiteren Fragen: Wer ist die- 
ser rätselhafte Schreiber A, welchen Zweck erfüllt diese voluminóse Miszellen- 
handschrift, wer ist der Auftraggeber der Kopierung der Schriftstücke, wann und 
wo wurde die Kompilation dieser Texte und Dokumente vorgenommen? Manche 
dieser Frage kónnen mit einiger Zurückhaltung und Vorsicht teilweise beantwor- 
tet werden: Schreiber A, hóchstwahrscheinich nicht Konstantinos der »anagnostes«, 
verfügt über irgendeine Form engerer Beziehungen zum königlichen secrète und zu 
hochgestellten Persónlichkeiten der orthodoxen Kirchenhierarchie, móglicherweise 
selbst Kleriker, übernimmt notarielle Angelegenheiten rechtlicher oder finanzieller 
Natur, erledigt aber auch die offizielle staatliche und ekklesiale Korrespondenz, wie 
aus den vielen Musterbriefen in seinem Besitz zu schließen ist. Neben dem Kopieren 
religióser und moraldidaktischer Texte zeigt er auch einen Hang für die Dichtung; 
gleichzeitig aber sammelt und kopiert er auch historische Dokumente, die Zypern 
betreffen. Es ist zweifelhaft, ob diese Aktivitáten mit einem Schullehrer in Einklang 
zu bringen sind: in Nicosia bedienten sich nur die Grundschulen des Griechischen, 
während die professionellen Aktivitäten des Schreibers A, wie sie der Kodex reflek- 
tiert, auf eine höhere Position weisen, auf die eines professionellen scripzors, eines 
Sekretärs und Notars in weltlichen und kirchlichen Diensten. Für diese Berufsakti- 
vitáten wurde der Miszellenkodex zusammengestellt und angelegt, was sich aus der 
Detailanalyse seines Inhalt zwanglos ergibt: ein professionelles und privates Archiv 
für persönlichen Gebrauch, Arbeitsinstrument auf der einen Seite, aber auch hobby- 
Sammlung auf der anderen, mit literarischen Texten zur Lektüre und Deklamation. 

Darin besteht eine gewisse Antwort auf die Fragen nach dem Seinsstatus des Ko- 
dex, dem Auftraggeber und dem Zweck der Zusammenstellung der Kopien. Diese 
Abschriften sind vor 1320 zu datieren, bis zu dem Zeitpunkt, wo Schreiber A seine 
Kopierarbeit einstellt (mag dies nun das Jahr seines Ablebens oder seines Rückzu- 
ges aus dem Berufsleben im hohen Alter sein, wenn wir die erhaltenen Todesdaten 
seiner Familienmitglieder in Rechnung stellen). Es ist nicht bekannt, wann er genau 
mit seiner Kopierarbeit begonnen hat. Doch liegt es in der Natur einer solch volu- 
minósen Miszellenhandschrift, als persónlichem Archiv und einer Kollektion von 
Musterbriefen, sowie nach Maftgabe des Umfangs und der Unterschiedlichkeit der 
kopierten Texte, daß sich die Kopierarbeit und der Prozeß der sukzessiven Anrei- 
cherung der Textbestände über einen größeren Zeitraum hin erstreckt haben muß. 
In diesem Sinne ist es nicht unrealistisch anzunehmen, daß die Kopierarbeit schon 
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vor 1300 eingesetzt haben kann oder vielleicht ein wenig später. Was den Inhalt be- 
trifft, läßt sich sagen, daß in dem historischen und praktischen Teil der Schriftstücke 
das zypriotische Interesse ein ausschließliches Selektionskriterium darstellt, während 
im religiósen Teil die byzantinisch-orthodoxe Thematik absolut dominiert. Kein ein- 
ziges Dokument betrifft Angelegenheiten der Lateinischen Kirche, es gibt keine 
Texte (auch nicht als Erwähnung), die nicht im Griechischen geschrieben sind. 

Diese gut erhaltene monumentale Miszellenhandschrift wurde von Stevenson 
1885, Darrouzés 1957, Turyn 1964, Canart 1977 und Constantinides/Browning 
1993 beschrieben''?. Ihre Teilinhalte wurden analysiert von Lampros 1904-22, 
Hatzipsaltis 1958, Grivaud 1996 and Tsangaridis 2001, einzelne Schriftstücke fin- 
den sich publiziert bei Lampros, Banescu and Schreiner! P. 


FORSCHUNG 


Der Text des zypriotischen Passionszyklus ist dreimal ediert worden: von Lam- 
pros 1916, Vogt 1931 und Mahr 1947. Es gibt auch eine rezentere Ausgabe von 
Ploritis 1999, der die Edition von Mahr reproduziert, und eine theatralische 
Spielversion von Evangelatos 2001''*. Zu diesem Text und seinen vielen offenen 
Forschungsproblemen haben folgende Forscher einen Beitrag geleistet: Lam- 
pros 1916''°, Papadopoulos 1925!!5, Cottas 193177, Vogt 1931/5, Carpenter 


112 Stevenson, op. cit., S. 229-235, Darrouzeés, op. cit., S. 161, 166, Turyn, op. cit., S. 117-124, Canart, 
op. cit. (Anm. 89), Constantinides/ Browning, op. cit., S. 153-165. 

113 S. Lampros, Néoc EAAnvouvnuov 1 (1904) S. 125, 5 (1908) S. 54-78, 6 (1909) S. 32-38, 9 (1912) 
S. 162-171, 13 (1916) S. 139-140, 381-407, 14 (1917-20) S. 3-13, 14-50, 353-380, 15 (1921) 
S. 141-165, 337-356, 16 (1922) S. 30-59, 77-84, 264—265, 119 (1925) S. 68-71, Banescu, op. cit., 
K. Hatzipsaltis, Kosovo? Zrovöai 22 (1958) S. 13-26, Schreiner, op. cit., Bd. I, S. 199-204. 

114 Sp. Lampros, »Bvģavtiaký oxnvoOguxr| čiátačıs vov Ia06v tov Xpiotob«, Néoc EAAnvouvijucov 
13 (1916) S. 381-407, A. Vogt, »Études sur le Théátre byzantin, I. (Un Mystère de la Passion)«, 
Byzantion 6 (1931), S. 37-74, A. Mahr, The Cyprus Passion Cycle, Notre Dame, Indiana 1947 (Publi- 
cations in Medieval Studies. The University of Notre Dame IX), S. 121-216, M. Ploritis, To 6£ovpo 
oto Bvlävrıo, Athen 1999, S. 225-256, Sp. A. Evangelatos, Kevoravrívov, evreAoóc, Avayveotov ; 


Ta. Iá0i vov Xpiovo?. XxnvoOeukó oycóíacua ano tnv Kónpo (1106; — 1405 aıwva), Ozatpió npó- 
ypaupa tov Aupı-Osärpov, Athen 2001, S. 51-62. 

115 Lampros, op. cit., S. 400-407. 

116 A. A. Papadopoulos, To 0šazpov vov Bolavrıvov, Athen 1925, S. 26 ff. 

117 V. Cottas, Le Théâtre à Byzance, Paris 1931, S. 95 f., 125, 130 ff. 

118 Vogt, op. cit., S. 37-49. 
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1936''°, La Piana 1936'”°, Laskaris rg38121, Baud-Bovy 1938'?, Mahr 1942 und 
19477, Dawkins 1947/484, Dölger 1948?, Sperantzas 1953", Frank 19547", Kou- 
koules 195575, Marshall/Mavrogordato 1948'?, Darrouzes 1957.75, Simson-Strittmatter 


119 M. Carpenter, »Romanos and the mystery play of the East«, The University of Missouri Studies 7 
(1936), no 3, S. 21-51. 

120 G. La Piana, »Ihe Byzantine Theatre«, Speculum 11 (1936) S. 171—211, bes. S. 185 ff. 

121 N. Laskaris, Joropía tov veoeAAnvıkod Qeátpov, 2 vols., Athen 1938/39, Bd. I, S. 55-60. 

122 S. Baud-Bovy, »Sur un»Sacrifice d’Abraham« de Romanos et sur l'existence d'un théâtre religieux à 
Byzance«, Byzantion 13 (1938) S. 321-334, bes. S. 331 ff. 

123 A. Mahr, Relations of Passion Plays to St. Ephrem tbe Syrian, Columbus, The Wartburg Press, 1942. 
In der Ausgabe von 1947 gibt es eine umfangreiche Einleitung, die zwei Teile umfaßt: »History 
and Provenience of the Cyprus Passion Cycle« und »Ihe Cyprus Passion Cycle«. Der erste Teil 
umfaßt die folgenden Kapitel: »Ihe Scenario and Its Manuscript« (S. 1-12, »Ihe Question of a Se- 
cond Manuscript«, »Ihe Cypriot Origin of the Manuscript«, »Konstantin Euteles, the Writer of the 
Manuscript«, »Ihe Presumable Date of the Manuscript«), »Ihe Provenience of the Passion Cycle« 
(S. 12-21, »Its Cypriot Origin« »Monastic Origin of the Passion Cycle«, »Ihe Question of Western 
Influence«). Der zweite Teil hat folgende Kapitel: »Ihe Form of the Passion Cycle« (S. 22-38, »Ihe 
"Cycle and its Character«, »Ihe Parts of the Cycle«, »Ihe Reconstruction«), »Ihe Language of the 
Passion Cycle« (S. 39—46), »Discussion of the Individual Scenes« (S. 46-76), »Ihe Production of the 
Passion Cycle« (S. 76-94, »Place and Character of the Performances, »Ihe Stage and its Character«, 
»Stage Decorations«, »Ihe Production Staff«, »Ihe Costumes«, »Ihe Stage Properties«), »Relations 
of the Cyprus Passion Cycle to Iconography« (S. 94-119). Der Einfluß dieser systematischen Mo- 
nographie auf die gesamte Spezialforschung zum Zypriotischen Passionszyklus ist deutlich. 

124 R. M. Dawkins, »To Opnokevrıröv pápa ei tnv uiecawovikriv Könpovs, transl. T. Dvruciónc, Ayoyr 
(Exnaiógvttkóv ópyavov tov EXXnvikoo T'ouvooíou Aupoyóotov) 2 (1947/48), S. 2-3. 

125 F.J. Dölger, »Die byzantinische Dichtung in der Reinsprache«, in: Handbuch der griechischen und 
lateinischen Philologie C, Berlin 1948 (Reprint in: Evgapıornpıov, Franz Dölger zum 70. Geburtstag 
von ehemaligen griechischen Schülern gewidmet, Thessaloniki 1961, S. 1-63), S. 15 ff. 

126 St. Sperantzas, »To Opnokevtixó O£axpo kat n Gvoía too Aßpadu«, EAAqvicii Anuovpyía 12, H. 
131 (1953) S. 109-114, bes. S. 110. 

127 G. Frank, The Medieval French Drama, Oxford 1954, S. 4. 

128 Ph. Koukoules, Bocavtivóv Biog kar zoAvGuóc, 6 Bde., Athen 1948-1955, Bd. VI, S. 110-114. 

129 F. H. Marshall/J. Mavrogordato, »Byzantine Philology«, N. H. Baynes/H. S. Moss, Byzantium. 
An Introduction to East Roman Civilization, Oxford 1948, 2. Ausgabe Oxford 1961 (griechische 
Übersetzung von D. N. Sakkas: >H Bvgavtıvý GU.oXoyía«, Bočávuio. Eicayayı) oto Botavuvó Ho- 
Aırıouö, Athen 1988, S. 316-355) S. 455 f., 561 ff. 

130 Op. cit. 
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1958", Solomos ro64132, Pallas 1965"°°, Tomadakis 1965 '°*, Walter 19661, Mit- 
sakis 19695, Beck rozr!37, Solomos 1973", Baud-Bovy 1975'??, Puchner 1977 und 
1979", Hunger 1978'*', Bradistilova 1979'*, Bacopoulou-Halls 1982!, Puchner 1983, 


131 O. G. von Simson/D. A. Strittmatter, »A tribute to Albert Friend«, Traditio (Studies in Ancient 
and Medieval History, Thought and Religion) XIV (1958) S. 422—455, bes. S. 499-451. 

132 A. Solomos, O 4Aytoç Bákyoc, ñ ta áyvæota ypóvia tov eAAnvıKod Qeátpov 300 z.X. — 1600 u.X., 
Athen 1964 (Reprint in 1974 und 1987) S. 165-180 (1974, 1987: S. 177-193, 255 ff.). 

133 I. Pallas, Die Passion und Bestattung Christi in Byzanz, München 1965 (Miscellanea Byzantina Mo- 
nacensia, 2) S. 87. 

134 N. B. Tomadakis, Bocavuvij Yuvoypapia kar Hoínoiw (1101 Eioaymyn ei; tyv Bolavrıvnv d14020- 
yíav), Bd. 2, Athen 1965 (reprint Thessaloniki 1993) S. 126-129. 

135 G. Walter, La Vie Quotidienne à Byzance au Siècle des Comnenes (1081-1180), Monaco 1966 (grie- 
chische Übersetzung von K. Panagiotiou, H Kaðnuepivý Zon, avo Bvčávuo otov aróva tæv Kouvn- 
vov (1081-1180), Athen 1970 (Wiederauflage Athen 1988 and 1994), S. 244—253, 287 ff. 

136 K. Mitsakis, »To 0pnokgurucó Dëorpo oto Bvģávtio«, Eozepivij Opa, 20. Mai 1969, S. 6. 

137 H.-G. Beck, Geschichte der Byzantinischen Volksliteratur, München 1971 (Handbuch der Altertums- 
wissenschaft, XII. Abt., 2. Teil, 3. Band) S. 112f. und in griechischer Übersetzung von Niki Eiden- 
eier, J[ovopía oc Bolavrıvng Aguoóovc Aoyorexviag, Athen MIET 1988, S. 187 ff. 

138 A. Solomos, H HAikía tov Occzpov (Evöera ZxaOuoí ornv Iotopía tns @gozpiciç Téxvnç), Athen 
1973, S. 34. 

139 S. Baud-Bovy, »Le théâtre religieux, Byzance et l'Occident«, EAAnvıra 28 (1975) S. 328-349, bes. 
$. 338 Anm. 1. 

140 W. Puchner, Brauchtumserscheinungen im griechischen Jahreslauf und ihre Beziehungen zum Volksthea- 
ter. Theaterwissenschaftlich-volkskundliche Querschnittstudien zur südbalkan-mediterranen Volkskultur, 
Wien 1977 (Veröffentlichungen des Österreichischen Museums für Volkskunde 18) S. 313-318, 
ders., »Zur liturgischen Frühstufe der Höllenfahrtsszene Christi. Byzantinische Katabasis-Ikono- 
graphie und rezenter Osterbrauch«, Zeitschrift für Balkanologie 15 (1979) S. 98-133, bes. S. 123 ff. 
(ders., »H K&0080g tou Xpictoó otov Aën xat ot apyéc tov Opnokevrıkod Deärpoue, EAAnvırn 
OeatpoAoyía, Athen 1988, S. 73-126, bes. S. 96, 100). 

141 H. Hunger, Die hochsprachliche profane Literatur der Byzantiner, 2 Bde., Wien 1977-78. Bd. II, 
S. 145 (griechische Übersetzung in drei Bänden Athen 1987-94, Bd. II, S. 450). 

142 M. Bradistilova, »l'ipologiceski nasoki vüv formiraneto na teatralna kultura prez epochata na 
bülgarskoto vüzrazdane«, Metologicesko problemi na izkustvoznanieto, Sofia 1979, S. 150-189, bes. 
$. 170,178. 

143 A. Bacopoulou-Halls, Modern Greek Theater: Roots and Blossoms, Athens 1982, S. 10. 
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1984, 1985, 1986, etc.'**, Nalpantis 1984, Kyrris 1985 and 1989-1993'^5, Grivaud 
1996'^", Ploritis 1999.5, Nicolaou-Konnari 2000! ^, Vivilakis 2001?5, Tsangaridis 
2001?!, Puchner 2004". Zur Autorenfrage finden sich Angaben bei Krumbacher, 
Banescu, Mercati, Mahr u. a.'”°. Systematische Übersichten zur spezifischen For- 
schungsgeschichte gibt es bei Puchner 1984, Tsangaridis 2001 und Puchner 2004 °*. 
Spekulationen zu Einflufimóglichkeiten des Zypriotischen Passionszyklus auf reli- 
gióse Volksdichtung und Zromena auf Zypern haben folgende Autoren vorgebracht: 


144 W. Puchner, >@gazpoÀoytkéç naparnprosız yia tov KókAo vov IIa06v me Kónpov«, Ezgznpíç 
Kévtpov Erıornuoviov Epevvov 12 (Nicosia 1983) S. 87-107 (ebenso in: Jovopiká vov veoeAAnvı- 
kod Oc&zpov, Athen 1984, S. 91-107, 181—194 und IIpaktıka tov Aevtépov Aig0voúç KunpioAoyi- 
kov Xoveópíov [Asvkwoia 20-25 Anpıklov 1982)], vol. 2, Nicosia 1986, S. 447-466), ders., »Miunon 
KOL ztapáóoo OTNV to1opía tov veogAAnvikoo Oeátpov. To TPOPANHA tr kotvovikris Aevovpytkó- 
Tta tov »EEvov npotónrov«, Ezozreía 88 (1983) S. 238-262 (EAAnvirn OcazpoAoyía, Athen 1988, 
S. 329-379, bes. S. 335, 338 f£), ders., Ocopía tov Aaikod Ocátpov. Kpitikes naparnpnosıg oto 
JEVETIKÖ kóðika ng Oeacpikiic ovunepıpopäs tov avdpwrov, Athen 1985 (Aaoypaqía, rapáptnpa 
9), S. 37f£., 56 f., ders., Aaikó Oéatpo ovv EAAÓóa xai org BaAkávia. Zoyrpırıcn ueAéu], Athen 
1989, S. 144 f., 168 f£., 235-248, ders., Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene. Lazarus und 
Judas als religöse Volksfiguren in Bild und Brauch, Lied und Legende Südosteuropas, 2 Bde. Wien 1991 
(Österreichische Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. Klasse, Denkschriften 216) S. 32 ff., 
85 f., 170 f£., 258, ders., »Emiokónnon ng 10Toplag tov veogAAnvtko Ogátpovu. ATÓ ti apyéc TOV 
@ç rn Mikpaciacikr] Kataotpopn«, Keiueva kar avrıkeiusvo, Athen 1997, S. 355—455, S. 356, ders., 
»Acting in Byzantine theatre: evidence and problems«, P. Easterling/ E. Hall (eds.), Greek and Ro- 
man Actors. Aspects of an Ancient Profession, Cambridge 2002, S. 304-324., bes. S. 319 ff. 

145 D. Nalpantis, »To BuGavuvó O£otpo«, Apyoi0Aoyía 12 (1984), p. 44—52, bes. S. 50. 

146 C. P. Kyrris, History of Cyprus, Nicosia 1985 (2. Aufl. 1996) S. 241 f., ders., »Some Aspects of 
Leontios Machairas' Ethnoreligious Ideology, Cultural Identity and Historiographic Method«, 
Zracivoç (AeXxiov tov Zvvögonov EXA(vov PiAoAöymv Könpov) I’ (1989-93), S. 176-178. 

147 Grivaud, op. cit., S. 1054-57. 

148 Ploritis, op. cit., S. 189-201. 

149 A. Nicolaou-Konnari, »Literary languages in the Lusignan Kingdom of Cyprus in the Thirteenth 
Century«, MoAvßöokovövAonelekntng 7 (2000) S. 8-27, bes. S. 11 ff., 14, 18 ff. 

150 I. Vivilakis, »To dtonov tng 0gazpucñç utuñogoç oto BuvLävtıo«, IIpoypauna Aupı-Osarpov 64 
(2001), S. 43-47, bes. S. 47. 

151 Op. cit. Vgl. auch seine unveröffentlichte master's thesis O Meoaıwvırög »Kompıarög« KökAog tov 
Osiov IHáOovc. XoufoAn or ueAéu vov npoßAnuazwv tov épyov. (To 10T0pIKO tæv epevvov — H yei- 
pöypapn napaöoon — EiöoAoyıka, yAwooıka kot ypovoAoyiká npoßAnuara), avexdorn ówtopactikr 
uetantoyiaký epyaota, Thessaloniki 1998. 

152 Puchner, H Kónpoc tæv Xrovpogópov, op. cit., S. 71-150. 

153 Krumbacher, op. cit., S. 775 f., Banescu, op. cit., S. G. Mercati, »Macaire Calorités et Constantin 
Anagnostes«, Revue de l'Orient Chrétien 23 (1922/23), p. 144-149, Mahr, op. cit., S. 3 ff. 

154 Puchner, Joropiá veogAAmviob Ocárpov, op. cit., S. 83 f£., Tsangaridis, op. cit., S. 262-275, Puchner, 
H Kúzpoç vov Xrabpogópov, op. cit., S. 91-128. 
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Spyridakis 1957, Giangoullis 1967 und 1971, Vrabie 1970, Kyrris/Giangoullis 1970, 
Moser 1970, Spyridakis 1975, Bouvier 1976, Baud-Bovy 1976, Puchner 1977, 1978, 
1979, 1996 und Stylianou 1975, 1979, 1980". Bei Gelegenheit sporadischer Auf- 
führungen des Passionszyklus in der Gegenwart, wurden auch Notizen zu dem Text 
veróffentlicht. 

Was die Texteditionen selbst betrifft, bleibt festzuhalten, daß die editio princeps 
von Lampros 1916 inmitten des Ersten Weltkrieges ohne Widerhall außerhalb 
Griechenlands geblieben ist, so daf der belgische Byzantinist Albert Vogt den Text 
1931 (wieder-)»entdecken« konnte und ihn zusammen mit einer franzósischen 
Übersetzung veröffentlichte. Diese Edition des Cenzo mit den Indikationen der 
Bibelstellen und nur in Form der incipit erweckte sofort internationales Interesse, 
verstárkt noch durch die Edition des Germanisten an der Indiana University in den 
USA, August Mahr, im Jahre 1947, der eine kritische Ausgabe des Textes zusam- 
men mit einer englischen Übersetzung vorlegte und die izcipi? ergänzte, um ein 
vollstándiges und auch spielbares Passionsspiel herzustellen. Für lange Zeit bewegte 
sich die gesamte Diskussion über Natur und Funktion dieses Textes auf der Grund- 
lage von Mahrs Edition. 1999 legte der griechische Theaterkritiker und Überset- 


155 G. K. Spyridakis, »2vußoAN eu tnv ueAétnv vov eAAnvikóv napouuóv«, Kpntiká Xpovird 
IZ'(1957) S. 267—276, bes. S. 267 f., K. G. Giangoullis, »Evag avékóotoc »Oprivoc ng IHavayítac«, 
Kozpiakaí Xxovóaí 31 (1967) S. 187-205, bes. S. 191 f., ders., »KopkeAénoov«, Kuzpiokóc Aóyoc 3 
(1971) Nr. 15-16, S. 164—166, G. Vrabie, Folclorul. Object — principie — metoda — categorii, Bucuresti 
1970, S. 468 f£., K. P. Kyrris/K. G. Giangoullis, »Avékóotoc »Oprivoc tno Ilavayiag«, Kozpiakóc 
Aóyoc 2 (1970) Nr. 10-11, S. 99-102, D.-R. Moser, »Passionsspiele des Mittelalters in mündlich 
überlieferten Liedern. (Die Auferweckung des Lazarus)«, Jahrbuch für Ostdeutsche Volkskunde 13 
(1970), S. 7-103, bes. S. 97 Anm. 148, G. K. Spyridakis, »Erußi@oeıg Aofvte oteme, Aatpelag kat 
texvng ts Bulavtıvng nepióðov eig triv Böpeiov EAAó90«, IIpaktıra tov A’ Zuuzooíou Aaoypapias 
tov BopeiosAladıkod Xcpov, Thessaloniki 1975, S. 235—262, bes. S. 247 f., B. Bouvier, Le Miro- 
logue de la Vierge. Chansons et poèmes sur la Passion du Christ. I. La Chanson populaire du Vendredi 
Saint, Genève 1976 (Bibliotheca Helvetica Romana XVI) S. 208 ff., Baud-Bovy, ibid. S. 303-317, 
bes. S. 307 f£, Puchner, Brauchtumserscheinungen im griechischen Jahreslauf, op. cit., S. 313 f., ders., 
»Lazarusbrauch in Südosteuropa. Proben und Überblick«, Österreichische Zeitschrift für Volkskunde 
XXXII/81 (1978) S. 17-40, bes. S. 34 ff., ders., »Südosteuropäische Versionen des Liedes von >La- 
zarus redivivus«, Jahrbuch für Volksliedforschung 24 (1979) S. 81-126, bes. S. 88 ff. (Studien zum 
griechischen Volkslied, Wien 1996, S. 125 ff.), P. Stylianou, »Aaoypaqtká. O AnpiAuog ev zm Kunpı- 
ax) Aaoypagía«, Kozpiakóc Aóyoc 5 (1973) Nr. 29-30, S. 196-210, bes. S. 203, ders., »O nakpo- 
OKEXEOTEPOG am’ ÖAEG ttc EAANVIKEG napaAAayEg Kat avékóotoc uéypt orjuepa »Oprivog ing Mava- 
yiog« ormv Kónpo xat nöpıona yia To Acırovpyırö 0&atpo«, Kozpiakóc Aóyoç 11 (1979) Nr. 65-66, 


S. 457—581, bes. S. 457 ff., ders., »Maprvpísg yw "mv ónap&n Opnokevrırod (BuLavrıvoo) Oeátpov 
otv Könpo x. &.«, Kozpioakóc Aóyoc 12 (1980), Nr. 69-72, S. 270-275, bes. S. 270 ff. 
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136. und 


Spyros A. Evangelatos eine Spielversion, die sich auf alle vier Ausgaben stützt, wie 


zer Marios Ploritis eine neue Edition vor, mit den Ergänzungen von Mahr 


er vermerkt, mit Emendationen und Kürzungen sowie einer neuen Szenenunter- 
teilung, die die 10 Szenen auf 28 erhóht?7. Die neue kritische Edition (Puchner 
2006) basiert auf dem Manuskript selbst, bringt keine Ergänzungen der incipit und 
korrigiert die Fehllesungen der früheren Ausgaben. 

Das Problem eines móglichen Einflusses des Passionszyklus auf zypriotische 
Sprichwórter'?5, religiöse Volkslieder'”” und darstellenden Brauch am Lazarus- 
samstag" ist des öfteren diskutiert worden, sowie auch auf andere ekklesiale dro- 


156 Er vermerkt zwar, daß seine Ausgabe Lampros, Vogt und Mahr folge, doch für die Ergänzungen 
der incipit folgt er ausschließlich Mahrs Ausgabe. 

157 Evangelatos, op. cit., S. 50. Eine Versübersetzung ins Neugriechische hat auch K. G. Kyrris vorge- 
legt (Kovotavtivou EvreAodg Avayvoctov, Ipuu(u)ucnpíou tov katá Kónzpov TaßovAapiwv, »To 
Apåua tov Iladovs«, (Konpiakóv Opnokevrıkov Mvornpiov vov apx@v tov 130v aı®vog. AvánAa- 
oe, Osarpırn Auxokevr] karı Metagopá ei; EvógkaovAAófovc Hanraðiayavteiovs Xr(youg vró tou 
taneıvod Ogpánovtog vov Eniotnu@v Kot vov Texvov Kov/tivov II. Kóppn, ocabtoc Kvnpiov, 
Nicosia 1969 (Neubearbeitung 1995). Eine andere Übersetzung in gelehrterem Stil hat A. A. Pa- 
padopoulos 1925 vorgelegt (op. cit., S. 27-48). 

158 Spyridakis, op. cit. Leg TN povñ KOL o AóGapocq. 

159 Vgl. die Bibliographie oben. In den ausgedehnten zypriotischen Marienklagen gibt es zwar manche 
Anlehnungen an bestimmte Szenen des Passionszyklus, doch dies mag eher auf die gemeinsame 
Quelle zurückzuführen sein, den mittelalterlichen p/anctus Mariae (M. Alexiou, »Ihe Lament of 
the Virgin in Byzantine and Modern Greek Folk-Song«, Byzantine and Modern Greek Studies 1, 
1975, S. 111-140, Bouvier, Le Mirologue de la Vierge, op. cit., W. Puchner, Studien zum griechischen 
Volkslied, Wien 1996, S. 20 ff.). Dietz- Rüdiger Moser hat eine ganze Theorie entwickelt, daß die 
deutschen Lieder auf die Auferweckung des Lazarus von der byzantinischen Tradition beeinflußt 
sein könnten (Moser, op. cit., S. 7 f£), doch fällt ein solcher Nachweis schwer. 

160 Spyridakis, »Erıßi&ceic«, op. cit., Puchner, »Lazarusbrauch in Südosteuropa«. Ersterer sieht einen 
Konnex zwischen der ersten Szene des Zyklus, der Auferweckung des Lazarus, und dem darstel- 
lenden Brauch auf Zypern, daß ein Lazarusknabe in gelbe Blüten gekleidet, von seinen Schwestern 
begleitet, auf Sammelumzug geht (dazu Puchner, Brauchtumserscheinungen im griechischen Jahreslauf, 
op. cit., S. 200 ff. mit der gesamten Bibliographie). In einem Schreiben an Dietz-Rüdiger Moser 
1970 äußert er die Meinung, daß dieser Brauch lange vor 1500 in Zypern entstanden sei und seine 
Wurzel in byzantinischen Passions- und Auferstehungsspielen habe (zitiert bei Moser, op. cit., S. 97 
Anm. 148). Zum spektakulären Auferweckungs-dromenon in der Lazaruskirche von Larnaka vgl. 
die Beschreibung von M. Ohnefalsch- Richter, Griechische Sitten und Gebräuche auf Cypern, Berlin 
1913, S. 86 ff. Doch stammt dieses dromenon nicht vom Zypriotischen Passionszyklus, sondern 
steht in Zusammenhang mit dem lokalen Lazaruskult und der Legende vom zweiten Leben des 
redivivus als Bischof von Kition (Larnaka) (Puchner, Studien zum Kulturkontext der liturgischen 
Szene, op. cit., S. 30-34). 
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mena wie die Fußwaschungsszene (nipter) auf Patmos'‘', aber die Wahrscheinlich- 
keit nachweisbarer Einflußnahmen ist von vornherein beschränkt, denn der Pas- 
sionszyklus ist nur in einer einzigen Abschrift vorhanden, die sichtlich keinerlei 
Verbreitung im mittelalterlichen Zypern gehabt hat, bevor die Handschrift im 15. 
oder 16. Jahrhundert nach Deutschland gebracht wurde! Jede nachweisbare Ähn- 
lichkeit beruht auf der liturgischen Folge der Episoden des Heilsgeschehens selbst, 
wie sie in Hymnik, Ikonographie und Buchmalerei und den Symbolhandlungen der 


Messe festgelegt ist1%3 


. Die thematische Häufigkeit des Motivs der Lazaruserwek- 
kung ist deutlich auf den Lokalkult des Hl. Lazaros in Zypern zurückzuführen'^^. 
Die Geschichte der spezifischen Forschung zum Zypriotischen Passionszyklus 
ist nicht frei von ideologischen Voreingenommenheiten und »Verwendungen« für 
andere Zwecke, wie z. B. die Diskussion um die Existenz eines byzantinischen 
»Iheaters«; allein schon die Herkunftsfrage, aus Ost oder West, hat zu háufigen 
Kontroversen Anlaf gegeben: die Eigentümlichkeit der Kultur und Gesellschaft 
des Kreuzfahrerstaates Zypern war nur unzureichend bekannt und hat Raum of- 
fengelassen für Generalisierungen und Simplifizierungen, für Spekulationen und 
jegliche Art von Hypothesen. Das Zentrum des Interesses war gewóhnlich auf Pro- 
bleme der Datierung, der Autorschaft, der Sprache, »Iheatralität« oder Aufführ- 
barkeit, Herkunft und Zweck fokussiert. Die erste Kurzanalyse legte Stevenson 
1885 vor, der den Text an den Beginn des 13. Jahrhunderts placierte'. Detaillierter 
war schon die Analyse von Spyridon Lampros, der den Text 1916 publizierte mit 
apparatus criticus und apparatus fontium **. In origineller Manier verglich er diese 
»Zusammenfassung eines religiósen Dramas« mit einem Film-Skript. Der Text ver- 
stärke, nach seiner Meinung, die These von Konstantinos Sathas über das Byzan- 
tinische Drama!*?". Er verglich den Cento mit »Christus patiens« und legte Wert 
auf die Feststellung, daß vor allem Matth. herangezogen wurden, dann Joh., Luk. 
und Mark., sowie auch das apokryphe Nikodemus-Evangelium. Die Datierung ver- 
legt er zwischen das 6./7. und das 13. Jahrhundert; er hält dafür, daß es sich um 
eine Art »libretto« für mehr als nur eine Aufführung gehandelt hat. Lampros war 


161 Zu den Ähnlichkeiten der vierten Szene des Passionszyklus und der dritten Szene der Akolouthia 
des Nipter-cento auf Patmos siehe Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 323-331. 

162 Vgl. wie oben. 

163 Vgl. Puchner, Brauchtumserscheinungen, op. cit., S. 318 und ders., Studien zum Kulturkontext der li- 
turgischen Szene, op. cit., S. 33,172. 

164 Puchner, Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene, op. cit., S. 34 ff. 

165 Stevenson, op. cit., S. 229-235. 

166 Lampros, op. cit., S. 381-400 Text, S. 400-407 Kommentar. 

167 K. Sathas, /oropıkov Öokiuiov repi tov Beran kar ng uovoikijc tov Bolavrıvov, Venedig 1879. 
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sich der Schwierigkeiten einer Bühnenaufführung aufgrund der Anleitungen der 
Bühnenanweisungen bewußt. Er glaubte, daß westliche Passionsspiele, wie das von 
Oberammergau, ihren Ursprung in diesem scenario haben könnten'“®. Seine Edition 
wurde nur von A. A. Papadopoulos 1925 in seinem dünnen Bändchen zum byzanti- 
nischen Theater rezipiert'°”. Venetia Cottas machte nur einige kurze Anmerkungen 
und faßte den Passionszyklus als ein weiteres Beweisstück für die Existenz der by- 
zantinischen »mystéres« auf!”°. Im selben Jahr gab Vogt das Werk neuerlich heraus, 
sich enger an den handschriftlichen Text haltend und jegliche größere Emendation 
vermeidend'”'. In seiner Einführung setzte er sich mit einer Reihe von Problemen 
auseinander: unter anderem äußerte er die Meinung, daß es sich um eine dramati- 
sierte Predigt handle!^, die außerhalb eines Klosters gespielt worden sei. Er hielt 
desgleichen dafür, daß das Spiel in drei verschiedene scenarios zu gliedern sei, die 
vom Kompilator einfach zusammengestellt worden seien: r. Die Auferweckung des 
Lazarus, 2.vom Einzug in Jerusalem bis zur Mitte der sechsten Szene »Jesus vor Pi- 
latus« und von der »Verspottung des Herodes« bis zum Ende, sowie 3. eine interpo- 
lierte Szene, der zweite Teil von »Jesus vor Pilatus«, die von einem anderen scenario 
stamme, das auch apokryphe Quellen verwende!?. Es sei wohl von professionellen 
Schauspielern aufgeführt worden. Er unterstrich ebenfalls die Ähnlichkeit des Pro- 
logs an den Aufführungsorganisator mit dem Prolog des anglonormannischen »Jeu 
d’Adam« aus dem 12. Jahrhundert, das damit auch einen Zerminus ante quem für 
den Zypriotischen Passionszyklus abgebe, denn die westlichen Passionsspiele seien, 
so seine Meinung, später anzusetzen als die byzantinischen. Doch in der Datie- 
rung der drei verschiedenen Spiele könne es auch Differenzen geben; sie seien nicht 
mit dramatisierten Homilien in Verbindung zu bringen (Theorie von La Piana). La 
Piana unterstrich 1936, daß es genauer zu untersuchen sei, inwieweit und auf wel- 


168 Oberammergau wurde 1880 von Alexandros Rizos Rangavis besucht und er gab in seinen »Me- 
moiren« eine detaillierte Deskription der Vorstellung (W. Puchner, »Mia onnavrıcn mg tng 
toxopíag tov eAANvIıKod 0g&tpov. Ta Arouvnuoveöuara tov AX&&avöpov Pilov PaycoBw (1894/95, 
1930)«, Karanakın xai vroßoAsio, Athen 2002, S. 81-151, bes. 148 ff.). 

169 Paraphrase des Textes in Papadopoulos, op. cit., S. 26-48. 

170 Cottas, op. cit., S. 85 f£, 125, 130 ff. 

171 Vogt, op. cit., S. 37-49 Einleitung, 49-63 Text, 64-73 französische Übersetzung. 

172 »Le»jeu« est un sermon en action. C'est le récit évangélique »représenté au lieu d'étre Ju ou prêché. 
En chaire, les prédicateurs développent leur sujet et par les artifices de la rhéthorique, par le souffle 
de leur parole, cherchent à émouvoir leur auditoire« (op. ciz., S. 39). 

173 Die Idee eines separaten Larazusspiels scheint beeinflußt zu sein von der Existenz des altfranzó- 
sischen /udus auf die »Erweckung des Lazarus« von Hilarius aus dem 12. Jh. (J. J. Champillon- 
Figaeae, Hilarii Versus et Ludi, Paris 1838, E. de Coussemaker, Drames liturgiques du Moyen Age, 
Rennes 1860, S. 333). 
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che Weise der Passionszyklus mit den dramatisierten Homilien in Zusammenhang 
stehen könnte'”*. 

Aber zu diesem Zeitpunkt hatte das Interesse an dem Cento-Text bereits den At- 
lantik überquert: Marjorie Carpenter analysierte den Prolog (mit einer englischen 
Übersetzung) und August Mahr bereitete eine neue Edition mit der Ergánzung 
der incipit vor, zusammen mit einer überaus gehaltvollen Studie über den Text. Das 
Interesse von Carpenter 1936 war auf die Wahrscheinlichkeit einer Verbindung 


mit den kontakia des Romanos Melodos auf die Passion zentriert!” 


, was ebenfalls 
den Ausgangspunkt für Baud-Bovy zwei Jahre später darstellte. Sie unterstrich 
die Aufmerksamkeit, die der Autor der Tatsache zollte, daß das Rollenspiel ernst- 
haft sein müsse, daß das Erregen von Gelächter und das Abweichen vom sakralen 
Text streng untersagt sei'”°. Der Autor benütze zwar keine Theaterterminologie 
(»oknvii«, >0£éoxpov<, »õpăpa«, »onokpurig9 "^, scheint aber mit Aufführungsan- 
gelegenheiten vertraut zu sein; vielleicht seien auch einige »dramatische« kontakia 
von Romanos aufgeführt worden, wie die auf die Kreuzigung und die Resurrek- 
tion. Vorbehalte meldete dann Baud-Bovy 1938 in seinem Artikel über das »Opfer 
Abrahams« an, wo explizit festgehalten ist, daß trotz aller dramatischen Elemente 
in den kontakia von Romanos kein einziges wirkliches Drama aus byzantinischer 
Zeit überliefert sei, noch gebe es einen nachweisbaren Einfluß des »Iheaters« auf 
die Buchilluminationen (die Theorie von Bréhier). Er zweifelte auch die Interpre- 
tation des Augenzeugenberichts von Liutprand von Cremona (10. Jahrhundert) an, 


)178 und betonte mit 


ebenso wie den von Bertrand de la Broquiére (15. Jahrhundert 
Emphase, daß der Text des Zypriotischen Passionszyklus »absolument isolée« in der 
byzantinischen Literatur dastehe. Er gab auch seiner Meinung Ausdruck, daß die 
Existenz dieses Textes mit der Anwesenheit der Lusignans auf Zypern in Zusam- 
menhang stehen müsse'?. Auf der anderen Seite interpretierte Nikolaos Laskaris, 
der erste Historiker des Neugriechischen Theaters, im selben Jahr in der Einleitung 


zum ersten Band seiner Theatergeschichte, die Existenz des Passionsspiels, zusam- 


174 La Piana, op. cit., S. 185-188. 

175 Carpenter, op. cit. 

176 »We are forced to the conclusion that the idea of drama was to be reopened with caution« (Carpen- 
ter, op. cit., S. 35). 

177 Termini, die in der byzantinischen Zeit eine unterschiedliche Bedeutung hatten (vgl. W. Puchner, 
»Zur Geschichte der antiken Theaterterminologie im nachantiken Griechisch«, Wiener Studien 
119, 2006, S. 77-113). Mahr wandte dagegen ein, daß doch manche Theatertermini verwendet 
würden, wie »npóocnov«, >0mó0gotç< und »ppigic0ot« (Mahr, op. cit., S. 46). 

178 Dazu Puchner, »Questioning »Byzantine theatre«, op. cit. (Anm. 2). 

179 Baud-Bovy 1938, op. cit., S. 331f£, 333 ff. 
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men mit dem anderen Material, das Sathas veröffentlicht hatte, als »akatandyntog 
anödeıdıc« (unbezweifelbaren Beweis) für das byzantinische Theater'*°, in diesem 
Punkt der Meinung fast aller europäischen Theaterhistoriker zu diesem Zeitpunkt 
folgend. 

Die erste Monographie von Mahr 1942 versuchte den Passionszyklus mit der 
homiletischen Literatur zu verbinden, indem er die kontakia des Romanos als Zwi- 
schenglied ansah. Als Beispiel diente ihm die Homilie »Qön eig tiv nópvnv«, die 
das Vorbild für eine pseudoepigraphische Homilie gewesen zu sein scheint (»Eig 
tv nöpvnv koi tóv Dapicaiov«), die unter dem Namen eines erlauchten Kirchen- 
vaters läuft, aber viel später verfaßt wurde, und die er für die Ergänzung der incipit 
der Sünderin in der dritten Szene des Passionzyklus gebrauchen wird!*!, Dieses 
kontakion scheint von einer Homilie Ephraim des Syrers zu stammen. Mahr kre- 
ierte für dieses Motiv ein ganzes Stemma, von der Homilie »De Peccatrice que 
peccato laborabat« von Ephraim in den ersten Jahrhunderten bis zu den Passions- 
spielen von Benediktbeuren und Wien im Hochmittelalter'*?, allerdings mit vie- 
len missing links und zahlreichen Spekulationen, um den enormen chronologischen 
Abstand zu überbrücken. Ein solch gewagter Versuch ist seither nicht wieder un- 
ternommen worden, In jeder Hinsicht bedeutender ist Mahrs zweite Monogra- 
phie von 1947 mit der Neuedition des Textes, den Ergánzungen der incipit und der 
englischen Übersetzung. Seine Einleitung war seinerzeit die systematischste und 
inhaltsreichste Studie zum Zypriotischen Passionszyklus in der gesamten Biblio- 
graphie'**. Mahr dachte sich das Werk im 13. Jahrhundert (oder früher) entstan- 
den, zwischen 1260-1270 kopiert, zypriotischen Ursprungs und ohne Verbindung 
zu westlichen Passionsspielen, da der thematische Zyklus der Szenen eine unter- 
schiedliche Sequenz aufweist'®. Die »zyklische« Struktur bestehe in den beiden 


180 Laskaris, op. cit., Bd. I, S. 55 ff. 

181 Mahr, op. cit., S. 141 f. Diese Ergänzung ist mit Vorbehalten aufzunehmen (vg. den Kommentar in 
der Neuausgabe von Puchner 2006, op. cit., S. 214 f£.). 

182 Zum Evolutionsschema der Passionsspiele bleibe die Bibliographie hier ausgespart. 

183 Zur Kritik vgl. R. Bergmann, Szudien zur Entstebung und Geschichte der deutschen Passionsspiele des 
13. und 14. Jahrhundert, München 1972 (Münsterische Mittelalter-Schriften 14), S. 240 ff. 

184 Mahr, op. cit., S. 1-119. 

185 Dies wird in den ersten beiden Kapiteln diskutiert: »Ihe Scenario and Its manuscript« und »Ihe 
Provenience of the Passion Cycle«. Am Beginn steht die Annahme einer zweiten Kopie des Werk 
(vgl. oben); dann versucht Mahr biographische Daten für Konstantinos zu gewinnen, der ihm als 
Autor gilt. Mahr gibt auch die erste wesentliche Beschreibung der Natur des Textes: »Ihe Scenario 
gives the impression of a preliminary draft with the rough edges not yet taken off. In several places, 
there is an apparent uncertainty (or is it unconcern?) about the joining together of parts from two 


different sources; in others, the required dialogue is either missing or substituted by narrative pas- 


Der Zypriotische Passionszyklus und seine Probleme 115 


Siegen Christi über den Tod, beginnend mit der Auferweckung des Lazarus und 
endend mit der Berührung der Wunden durch Thomas, wo die Realität der Auf- 
erstehung Christi bezeugt sei. Nun ist dies freilich die konventionelle Reihenfolge 


der Ostereignisse in der orthodoxen Liturgie vom sabbato ante palmas bis zum »Iho- 


massonntag« eine Woche nach dem Ostersonntag, eine rituelle Sequenz, die sich 


schon in den kontakia von Romanos auf die Passion findet. In diesem Sinne handelt 


es sich tatsächlich um einen »Zyklus«. Mahr war davon überzeugt, daß die incipits 


nachträglich hätten ergänzt werden sollen und daß das Spiel in der Folge zur Auf- 


sages; or in others the author is not quite sure about which of two characters is to perform a certain 
action. Yet he seems to have known fairly well what he wanted the finished product to look like. He 
knew that for one or another incident there existed a source to which, however, at the time being, 
he had no access. It is more than likely that later there was made a completed version ofthe Scena- 
rio, if not of the finished play, with all the dialogue neatly in it; and, what is more, that it was per- 
formed« (Mahr, op. cit., S. 12f.). Diese Annahmen erscheinen heute fragwürdig. Doch Mahr war 
überzeugt, daß er das Recht habe, diesen »first draft« zu vollenden, und seine Ausgabe unternimmt 
es, ein vollstándiges und spielbares Passionsspiel zu liefern. Aufgrund seiner »zyklischen« Struktur 
erscheint es different von den westlichen Passionsspielen. Dies ist freilich von den nachfolgenden 
Forschungen zurechtgerückt worden, ebenso wie seine folgende Notiz: »Ihis Cyprus Passion Play 
appears to be the first complete Passion Play known to history, for it is more than doubtful whether, 
at the time that it originated, there existed among the plays which, according to Baud-Bovy, »flou- 
rished in the West« a dramatic version of Christ's suffering and death, including the preparatory 
events of Holy Week, as well as those immediately following the resurrection« (op. cit., S. 17). Das 
hat sich seit der Entdeckung der Passion von Monte Cassino geändert. Die Idee einer Aufführung 
mag das Resultat der Westkontakte der Insel gewesen sein. » The monks] may have learned of the 
existence of religious plays in the West through Crusaders and Latin colonists and thereby been 
inspired to revive their own dramatic tradition« (p. 18). Lateinschulen mógen als »possible chan- 
nels« fungiert haben, »by which information about the existence and the nature of Western Church 
drama may have reached the author of the Prooemium that precedes the Scenario; the Prooemium, 
which in both its general tenor and its phraseology is so remarkably similar to the introductory in- 
structions of the Anglo-Norman Play of Adam, of the 12*^ century, while the play itself has nothing 
in common with our Passion Cycle« (p. 18). Es kann sein, daß dieses Spiel dieselben didaktischen 
Ziele hatte wie das lateinischen Kirchenraumspiel, »that the dramatic presentation of sacred events 
was a useful instrument for the strengthening of the people's faith, and that, therefore, it might 
be advisable to revive the native dramatic tradition« (p. 18). Die Reihenfolge der Szenen folgt 
dem orthodoxen £ypi&on des Osterzyklus. Einige spezifische Motive, wie der Nagelschmied bei der 
Kreuzigung, der von den Wunden Christi Blut und Wasser sammelnde Soldat, Joseph lesend im 
Tempel usw. überzeugen von der »sufficient evidence for a total absence of Western models«. Doch 
darauf werden wir noch zurückkommen. Der Text kann seinen Ursprung nicht im Westen haben, 
weil es unmóglich scheint, »that a Cypriot monk, with feeling as strong as his against the oppres- 
sors, should have bothered to copy a scenario, had it been known as an imitation of a Latin original, 
or that it had been compiled under Western influence« (S. 21). 
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führung gekommen sei. Zur Rekonstruktion der Dialoge zog er kanonische und 
apokryphe Quellen heran, ja sogar Homilien!86; wie sich bei der Analyse des Textes 
herausstellt, gibt es einige Indikationen dafür, daß der Kompilator die Bibelstellen 
z. T. aus dem Gedächtnis abruft. Mahr betonte auch, daß die Sprache des Passi- 
onszyklus, mit einer Ausnahme, weder eine Lokalisierung des Textes auf Zypern 
befürworte noch irgendeinen Hinweis auf seine Datierung liefere!*". Daraufhin fol- 
gen noch drei weitere Einführungskapitel: die Diskussion der Einzelszenen'*5, die 
Kommentare zu einer möglichen Aufführung? und die Zusammenhänge des Pas- 
sionszyklus mit der Passionsikonographie'”°. Was die Aufführung betrifft, dachte 
Mahr an einen Ort außerhalb der Kirche, ein Spielpodium mit siparium wie bei den 
Mimusbühnen, und als Schauspieler professionelle Mimen'”', diskutierte das mög- 


186 Mahr, op. cit. S. 28 ff. Die für die Stellenergänzungen hergezogenen Homilien sind folgende: »Eig 
tiv Hópvnv kai eig tóv Dapicotov« (Parr. gr. 59) von pseudo-Chrysostomos für die Salbenkaufs- 
zene (Szene 3). Für die Episode des »Im Tempel lesenden Joseph« (Szene 6a) wurde die Chry- 
sostomos-Homilie »Eig Ayıov Xóáppaxov« (Patr. gr. 96) herangezogen, für die Szene »Christus 
vor Pilatus« (6b) verschiedene Versionen von Passagen des apokryphen Nikodemus-Evangeliums 
(Acta Pilati), für die Szene »Joseph bittet Pilatus um den Leib Christi« (Szene 8) die Homilie des 
pseudo-Epiphanios »OyiAia B’ siç MeyóXov Xáppacov« (Parr. gr. 43). Für das Erdbeben nach 
der Kreuzigung wurde das apokryphe Petrus-Evangelium gebraucht. Das apokryphe Nikodemus- 
Evangelium enthält Passagen für die Soldaten-Bestechungs-Szene durch die Hohenpriester 
(Szene 9), während der Nagelschmied der Kreuzigung (Szene 8) aus der Volkstraditon stammen 
mag. Einige dieser Ergänzungen gehören zu den schwächsten Punkten der Edition von Mahr. 

187 Mahr, op. cit., 33 ff. Doch auch der Typus >ok&uvoç< für den Schemel, der heute noch auf Zypern 

zu hören ist, gehört der gemeinbyzantinischen koine an. 

188 Mahr, op. cit., S. 46 ff. Auf die Ansichten von Mahr werden wir in der Folge noch zurückkommen. 

189 Mahr, op. cit., S. 76 ff. 

190 Mahr, op. cit., S. 84ff. 

191 Das Kapitel zur Aufführung gehórt zu den schwächsten seiner Einleitung. Statt die mittelalterliche 


Mehrortbühne der /oci und mansiones anzunehmen, wohlbekannt in Kontinentaleuropa zu dieser 
Zeit, stützt er sich auf die Mimus-Hypothese von Reich (H. Reich, Der Mimus, Berlin 1903) und 
die Arbeit von Carpenter 1936, die ein Überleben des antiken Mimus in Byzanz bis 1453 anneh- 
men. Wie auch andere Forscher, zeigt er sich beeindruckt von der Prologstelle, wo Gelächter und 
Textabweichungen verboten werden: »Interrupting and cutting-in, no less than improvising, seem 
to have been habits of the routine actors of mime. [...] Apart from the general difficulty in acting 
out the most sacred events of biblical history before an audience to whom going to the theatre was 
inevitably associated with »laughing«, several scenes of the play were potential sources of hilarity 
in that there existed parallel situations in stock plays of the mime« (Mahr, op. cit., S. 83). Gemäß 
dieser Logik denkt er in der Szene der Auferweckung des Lazarus an Mimusszenen, wo der »tote« 
Betrunkene »auferweckt« wird, beim Mahl im Hause Peters mit der Sünderin an laszive Mimus- 
szenen, wenn Christus die Geldwechsel aus dem Tempel wirft, so handelt es sich um typische 


Prügelszenen des Mimus usw. Nichtsdestotrotz war er sich der praktischen Schwierigkeiten einer 
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liche Bühnenbild, Anzahl und Varietät der Bühnenrollen sowie auch Kostüme und 
Requsiten. Die Aufführung mit der Ikonographie in Zusammenhang zu bringen, 
war eine fruchtbare Idee, denn die Bühnenanweisungen spiegeln im allgemeinen 
die konventionellen Bildtypen der byzantinischen Passionsikonographie. Dafür je- 
doch das »Malerbuch« des Athosmónches Dionysos Hieromonachos heranzuzie- 
hen, war ein methodischer Fehler, denn diese Kompilation von Malanleitungen ist 
erst viel spáter entstanden und weist in manchen Bildbeschreibungen westlichen 
Einflüsse auf”. 

Mahrs Monographie bildete von diesem Zeitpunkt an die Basis jeglicher Diskus- 
sion. Die folgenden Jahre haben keine neuen Argumente gebracht: einige Notizen 


gab es bei Dawkins 1947/48, Dölger 1948'”*, Marshall/Mavrogordato 1948, Spe- 


rantzas 1953, während Frank 1953 in ihrem Buch über mittelalterliches franzósi- 
sches Theater sehr vorsichtig die Möglichkeiten westlicher oder östlicher Einflüsse 


Inszenierung durchaus bewußt: »Ihe staff required for the performance was considerable. The cast 
included nine major parts (6 male, 3 female), 11 minor ones (9 male, 2 female), quite a number that 
had to speak just a line or two, and finally a mob of mutes which in some ofthe scenes (e.g., Scenes 
2 and 5) raised the number of persons assembled on the stage to between forty and fifty, if not 
more. In scene 8, we have at least 32; in Scene 1, 3 and 6b, about 25; in Scene 7, about 20; Scenes 
6a and 9, about 16, Scene 4, exactly 13; and in Scene 10, the minimum number 12« (p. 87). Wo 
sollte man im Kreuzfahrerstaat Zypern soviele professionelle Schauspieler für soviele Rollen fin- 
den? Im mittelalterlichen Europa waren es jedenfalls Laienspieler, die die Passionen dargestellt ha- 
ben. »Ihe impersonator of Jesus had, of course, to carry the main burden; not only was he required 
to memorize to the letter a considerable number of speeches, but he also had to act out his part in a 
convincing manner, to say nothing ofthe physical exertion of going through the crucifixion scene; 
for, no matter how well his body may have been supported by a foot-rest and similar aids, the strain 
must have been enormous« (S. 87 f.). In vergleichbaren Passionsaufführungen im Westen wurden 
auch mehrere Schauspieler für den Salvator verwendet. »Ihere is no question in my mind that 
the feminine röles were played by women, according to a long established tradition in the mime« 
(S. 88). Dies ist nun freilich eine völlig irreführende Idee für eine Aufführung im monastischen 
Bereich im mittelalterlichen Zypern. Die ersten Frauendarsteller finden wir erst in der commedia 
dell’ arte in der Mitte des 16. Jh.s. 

192 Mahr, op. cit., S. 94 ff. Methodisch wäre es zielführender gewesen, die Wandmalereien der zyprioti- 
schen Kirchen vor 1320 heranzuziehen. Doch Mahr, in Kriegszeiten im mittleren Westen Norda- 
merikas, hatte dazu sicherlich nicht die Gelegenheit. 

193 Dawkins, op. cit. 

194 Mit seinen szatements begann sich die generell negative Position der Byzantinisten in der Frage 
nach der Existenz eines byzantinischen Theaters im Gefolge von Baud-Bovy herauszukristalli - 
sieren. Dölger führte die Existenz des Passionszyklus auf die Herrschaft der Lusignans zurück 


(Dölger, op. cit., S. 15 f£). 
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auf den Passionszyklus abwog'”°. Detaillerter diskutierte Koukoules den Passions- 
zyklus in seinem Kompendium zur byzantinischen Kultur, im Kapitel »Religióses 
Theater in Byzanz«: er datierte ins rr. oder 12. Jahrhundert, beurteilte die Sprache 
als »önu@ön« und hypostasierte eine Aufführung innerhalb oder außerhalb der Kir- 
che, die auch die Wandmalereien hätte beeinflußt haben können'?°. Darrouzés 1957 
beschrieb den Cod. Var. Palat. gr. 367 als »unique dans toute la littérature byzantine, 
parce qu'il n'y a pas d'autre vestige d'un théátre chrétien vivant«, war sich jedoch 
nicht sicher, ob der Brief von 1259 (nach seiner Interpretation 1261) mit der Un- 
terschrift des Konstantinos wirklich ein Autograph ist!””. Strittmatter 1958 stützte 
sich auf LaPiana 1955, die einzige Studie, die den Zypriotischen Passionszyklus 
mit der »Repraesentatio figurata« der Darbringung Marias im Tempel, die 1372 in 
Avignon aufgeführt wurde und angeblich zypriotische Herkunft haben sollte, in 
Zusammenhang gebracht hat'??. Die Annahme der Existenz einer solch sorgfältig 
durchkomponierten Zeremonie im mittelalterlichen Zypern würde durch die Exi- 
stenz des Passionszyklus bestárkt!?. Er dachte daran, daß der Cento auf dem Eiland 
der Aphrodite im 13. Jahrhundert aufgeführt worden sei, vielleicht auch früher, und 
daß er griechischen Ursprungs sei. Durch solche Aufführungen seien auch die Mi- 
niaturen in der apokryphen Marienbiographie von Iakobos Kokkinobaphos im 12. 
Jahrhundert entstanden (die Theorie ist von Bréhier)"99, und sie könnten sehr wohl 
auch in Zusammenhang mit der lateinischen »repraesentatio figurata« stehen?"!, 


Diese Theorien brauchen heute nicht weiter diskutiert zu werden??? 


195 Marshall/Mavrogordato, op. cit., Sperantzas, op. cit., Frank, op. cit., S. 4. 

196 Koukoules, op. cit., Bd. VI, S. 110-114. Letztere Hypothese geht auf die Theorien von Bréhier und 
Cottas zurück. 

197 Zum erstenmal wird hier ein Vorbehalt gegenüber der Identifizierung des Autors oder Kopisten 
des Passionszyklus angemeldet, wie dies spáter auch Turyn getan hat. 

198 La Piana, op. cit., Simon/Strittmatter, op. cit. 

199 Die Idee La Pianas war, daß die Lateinische Kirche von Zypern die orthodoxe Liturgie der Präsen- 
tation Marias im Tempel (Eioödla trjg 9&0tókov) übernommen und transformiert habe. »Under 
such circumstances it can be easily understood that the Latin hierarchy, having found the Feast of 
the Presentation celebrated in the island as one of the major liturgical holy days in honor of the 
Virgin Mary, should have adopted it and composed for it a Latin office« (Piana, op. cit., S. 264). 

200 L. Bréhier, »Les miniatures des »Homélies du moine Jacque et le théâtre religieux à Byzance«, Mo- 
numents et Mémoires de Fondation Piot 24 (1920) S. 101—108. 

201 La Piana, op. cit., S. 264£. 

202 Ablehnend J. Lafontaine-Dosogne, Iconographie de l'enfance de la Vierge dans l'empire byzantine et en 
Occident, 2 vols., Bruxelles 1964/65, Bd. I, S. 197 £ und I. Hutter, Die Homilien des Mönches Jakobos 
und ibre Illustrationen. Vat. gr. 1162 — Par. gr. 1208, Diss. Wien 1970, S. 202 ff. 


Der Zypriotische Passionszyklus und seine Probleme 119 


Turyn legte 1964 eine minutióse Deskription des Kodex vor^?, im selben Jahr wo 
Alexis Solomos sein Buch über das byzantinische Theater veróffentlichte: hier fi- 
guriert der Passionszyklus als eines der Hauptargumente für das Weiterleben des 
antik-griechischen Theaters bis ins Mittelalter”°*. Das Buch ist 1974 und 1987 ohne 
jegliche Revision neu aufgelegt worden???. Solomos kannte die Monographie von 
Mahr nicht und stützte sich auf die Ausgaben von Lampros und Vogt und ihre 
Interpretationen: das Werk ist eine Kopie oder Überarbeitung älterer Passionen?', 
hat nichts mit der Antike zu tun und ist in Form von provisorischen Aufzeich- 
nungen verfaßt wie die canevasi der Commedia dell’ arte?” , die incipit seien vom 
Regisseur ergänzt worden; die meisten Bühnenanweisungen seien auch Bibelpas- 
sagen, die einfach in den Imperativ gesetzt worden seien2 9. Er nahm mit Lampros 
auch verschiedene separate Aufführungen an, die zwischen dem Lazarussamstag 
und dem Thomas-Sonntag im Freien gespielt worden seien, denn »décor simultane« 
werde gebraucht. Er unterstrich auch den erforderlichen realistischen und emo- 
tionalen Spielstil; das Stück sei ein Produkt des Volksmimus mit einem Trend zur 
Profanation, aufgeführt wahrscheinlich mit der Hilfe von professionellen Schau- 
spielern. Als Regisseur gab er auch einige bemerkenswerte praktische Anweisungen, 
doch befinden sich diese außerhalb der Spielmöglichkeiten des mittelalterlichen 
Theaters und sind dem literarischen Genre Cento fremd. Der Passionszyklus sei 
im Westen von Spielen wie dem »Jeu d'Adam« nachgeahmt worden; Baud-Bovys 
Theorie vom westlichen Einfluß wird abgelehnt: es gäbe auch andere liturgische 
dromena für die einzelnen Szenen der Passion, die Szenensequenz sei orthodox, das 


209 


»Regiebuch« stehe nicht isoliert da^, usw. Der Passionszyklus hätte auch in Kon- 


stantinopel entstanden sein können statt auf Zypern”. 


203 Turyn, op. cit., S. 117-124. 

204 Dies ist schon im Buchtitel anzeigt: »St. Bacchus, oder die unbekannten Jahre des Griechischen 
Theaters 300 v. Chr. - 1600 n. Chr.« (Solomos, op. cit.). 

205 Vgl. meine Besprechung im Jahrbuch der Österreichischen Byzantinistik 39 (1989) S. 383 ff. 

206 Solomos 1974, op. cit., S. 164-180, 1987, op. cit., S. 177-193. 

207 Diese Notizen hätten als Gedächtnisstütze für die Einsätze der Schauspieler in den Kulissen ge- 
hangen. Diese Theorie, akzeptiert bei Tsangaridis, op. ciz., S. 266 f., ist jedoch völlig absurd. 

208 Dies ist eine interessante Beobachtung; Solomos gab dafür vier Beispiele (Solomos 1964, op. cit., 
S. 180 f£.). 

209 Die Argumentation stützt sich vorwiegend auf die Mißinterpretation der Quellen durch Venetia 
Cottas 1931. 

210 Zu ausführlicher Diskussion dieser Positionen Puchner, H Kózpoc tæv Xravpogópov, op. cit., 
S. 107 ff. Sie haben keinen weiteren Einfluß ausgeübt, mit der Ausnahme von Tsangaridis, op. ciz. 
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In den 6oer Jahren war kein wesentlicher Fortschritt zu verzeichnen: Pallas wies 
daraufhin, daß die Kreuzigungsikone bei der depositio in der Liturgie seit dem ro. 
Jahrhundert gebraucht werde211, Tomadakis 1965 trat für den westlichen Ursprung 
des Zypriotischen Passionszyklus ein??. Gerard Walter in seinem Buch zum All- 
tagsleben der Byzantiner folgte den Theorien von Venetia Cottas??, während Mit- 
sakis betonte, daß für ein byzantinisches Theater nicht genügend Evidenz bestünde: 
der Passionszyklus sei eine Art Regiebuch, doch ohne die Ergänzung der incipit sei 
der Text nicht spielbar”'*. Auch zu Beginn der 7oer Jahre gab es keine gravierenden 
Änderungen der Situation: Hans-Georg Beck wiederholte 1971 in seiner Geschichte 
der byzantinischen Volksliteratur, daß der Passionszyklus in der byzantinischen Lite- 
ratur »völlig isoliert« dastehe und vor dem Hintergrund der Kreuzfahrer auf Zypern 
zu sehen sei”; Solomos wiederholte 1973 ebenfalls in einem anderen seiner Bü- 
cher die schon kommentierten Ansichten?!5, 1975 jedoch wandte sich Baud-Bovy 
wiederum dem Zypriotischen Passionsspiel zu (zum erstenmal seit seinem Artikel 
von 1938) und stellte seine Argumente in den Rahmen der generelleren Frage, ob 
es in Byzanz Formen von Theater gegeben haben kónnte?"". Aufgrund des Wortes 
»kopoópópoc« hielt er den zypriotischen Ursprung des Textes für gegeben218. Es 
wäre dies der einzige griechische Text dieser Zeit, der deutlich für eine Auffüh- 
rung geschrieben ist (Prolog an den Spielorganisator) und sollte in einen weiteren 
europäischen Kontext gestellt werden. Er entdeckte auch Fehler in der Ausgabe 
von Vogt und zweifelhafte Ergänzungen der incipit bei Mahr. Der Hinweis site, 
(suche) in margine auff. 38 für den Namen der Person, die den gekreuzigten Chri- 
stus mit der Lanze in die Seite sticht, im Text als /acuna freigelassen, könnte ein 
Indiz dafür bilden, daß Schreiber und Kopist dieselbe Person sind; dagegen spreche 
allerdings, daß der Kopist in insgesamt drei Fällen wegen der Ähnlichkeit der zu 
kopierenden Wörter eine Zeile übersprungen?" und dies nachträglich in margine 


211 Pallas, op cit., S. 87. 

212 Tomadakis, op. ciz., S. 128. 

213 Walter 1966, op. cit. (1970, op. cit., S. 244-253, 287 f£). 

214 Mitsakis 1969, op. cit. S. 6. Der Zeitungsartikel war die Antwort auf einen anderen Artikel, von E. 
Papadaki, »To pvotýpio Apıorös záoyov xov y snoyń tou<, Eozepivij Qpa, 23 April 1969. 

215 Beck, op. cit., S. 112 ff. (1988, op. cit., 5.187 f£.). 

216 Solomos 1973, op. cit., S. 34. 

217 Zum Passionsszyklus speziell Baud-Bovy 1975, op. cit., S. 337 ff. 

218 Es wird zu zeigen sein, daß dies kein starkes Argument ist: das Wort wird zwar heute in Zypern 
verwendet, gehört jedoch der gemeinbyzantinischen koine an. 

219 Zu diesem typischen Abschreibfehler E. Mioni, Eioayoyn emm eAAnvırn na)aıoypapia, übers. N. 
M. Panagiotakis, Athen 1977, S. 122.. »Par trois fois, un méme mot se retrouvant dans deux phra- 
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korrigiert habe: es handle sich somit um einen hastigen Kopisten und nicht den 
Autor des Textes. Baud-Bovy dachte daran, daß der Passionszyklus entstanden sei, 
um die Lateiner mit ihren eigenen Waffen zu schlagen, doch die Frage nach dem 
Vorbild ist kompliziert, denn zu dieser Zeit gab es kein westliches Passionsspiel, das 
die gleiche Szenenfolge gehabt hátte. Die Auferweckung des Lazarus als Práfigu- 
ration der Auferstehung Christi sei ein orthodoxes Element, das die zehn Szenen 
zu einem »Zyklus« vereinige. Darüberhinaus sei die Szene des lesenden Joseph im 
Tempel anderweitig unbekannt. Zeit- und kontextmäßig stünde der zypriotische 
Text der Passion von Monte Cassino am nächsten. In der zweiten Hälfte der 6. 
Szene seien die Imperative der Bühnenanweisungen (rubricae) in Indikative ver- 
wandelt. Hóchstwahrscheinlich sei der Passionszyklus »un pendant grec aux Pas- 
sions dramatiques en latin»??? Die im Text nicht ausgeschriebene Marienklage, 
wahrscheinlich von den Frauen gesungen, sei aus der Volkstradition zu ergänzen; 
es sei gut möglich, daß die Frage einer tatsächlichen Aufführung für immer offen 
bleiben wird221. Doch sei es unmöglich, nicht gewisse Bedenken anzumelden be- 
züglich der Tatsache, wieweit ein orthodoxer Kleriker willens gewesen sein könnte, 
eine solche Vorstellung zu organisieren. Unter diesem Aspekt scheine es plausib- 
ler anzunehmen, daß der Autor — nicht Konstantinos — kein Kleriker gewesen sei, 
sondern vielleicht ein ehemaliger Schüler der Lateinschule wie z. B. Gregorios von 
Zypern (geboren 1241). Die Passion von Monte Cassino (Mitte 12. Jahrhundert) 
sei in Umraum der Benediktiner enstanden, jenem Orden, der das religióse Theater 


222 


in ganz Europa gefördert habe” und enge Beziehungen zu orthodoxen Mönchen 


in Kalabrien und Sizilien unterhalten hätte??°. 


ses, le scripteur a sauté le fragment compris entre le mot et sa répetition et a dú soit raturer quand il 
s'est apercu à temps de son erreur, soit noter aprés coup dans la marge les membres de phrase omis. 
Il avait donc certainement un texte sous les yeux, qu'il en ait ou non été l'auteur« (Baud-Bovy, of. 
cit., S. 339 Anm. 1). 

220 Baud-Bovy, op. cit., S. 343. 

221 »Cette Passion a-t-elle jamais été représentée? La question risque bien de rester toujour sans ré- 
ponse. Si je penche pour la négative, ce n'est pas parce qu'aucun document n'atteste l'existence à 
Chypre de représentations scéniques, la preuve ex silentio n'ayant que peu de poids. Mais le préam- 
bule méme du Jeu chypriote autorise un certain scepticisme« (Baud-Bovy, op. cit., S. 345 £). 

222 W. F. Michael, »Iradition and originality in the medieval drama in Germany«, S. Sticca (ed.), The 
Medieval Drama, Papers of the 3" Annual Conference of the Centre of Medieval and Early Renaissance 
Studies, Albany 1972, S. 23-37. 

223 »Ainsi, une fois de plus, on constate la vertu fécondante du contact de deux civilisations. "A 
cette influence du monde hellénique sur le monde latin allait répondre quelques siécles plus tard 
l'influence du monde latin sur le monde hellénique, à Chypre d'abord, en Créte ensuite. Dans l'un 


et l'autre cas, il devait en résulter non de serviles imitations mais des créations originales. Pour la 
t l'aut ‚il devait lt d il tat d t ginales. Pour 1 
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Puchner 1977 untersuchte den Passionszyklus in Verbindung mit dem Aufer- 
weckungs-dromenon des Lazarus in Larnaka und gab eine erste Forschungsüber- 
sicht””*. Es wurde darauf hingewiesen, daß die Art und Weise, wie sich der Prolog 
an die »Schauspieler« wendet, in jedem Fall Laienspieler indiziere; die Theorie vom 
Mimentheater im mittelalterlichen Zypern sei absurd, ihre Einortbühne auf dem 
erhóhten Podium mit dem siparium kónne den Bühnenanforderungen des Passi- 
onszyklus nicht genügen. Ein eventueller Zusammenhang der ersten Szene mit 
dem Auferweckungs-dromenon in Larnaka bleibe zweifelhaft. Puchner 1979 legte 
Wert auf die Tatsache, daß dieser passionsartige Text der einzige im griechischen 
Osten sei und möglicherweise unter westlichem Einfluß entstanden sein könnte”. 
In der griechischen Version dieser Studie (1988) wurde noch hinzugefügt, daß 
bisher jedoch kein konkretes westliches Vorbild auszumachen gewesen wäre und 
daß der Text, so wie er uns erhalten ist, in seiner Zeit nicht spielbar gewesen sei”. 
Hunger 1978 teilte mit Baud-Bovy die Meinung des westlichen Ursprungs des 
Textes?””. Der Passionszyklus wurde auch von Theaterhistorikern in Bulgarien und 
Griechenland erwähnt: Bradistilova 1979 and Bacopoulou-Halls 1982775. Puch- 
ner veróffentlichte 1983 in einen Vortrag beim Zweiten Internationalen Zyprio- 
logischen Kongreß eine detaillierte Übersicht über alle offenen Forschungsfragen 
des Textes??? 
»Iheater«??, Seiner Ansicht nach gelte 1320 als zerminus ante quem, und als terminus 
post quem 1191, das Jahr der Einrichtung der Kreuzfahrerherrschaft auf dem Eiland 
der Aphrodite?! Sprache und Genre gäben keinerlei Hinweis auf die Datierung, 


im Rahmen des Argumentationsnetzes rund um das byzantinische 


forme, la Passion chypriote nous est apparue tributaire de modèles latins, mais pour le fond elle se 
rattache à la tradition de l'Église d'Orient: le róle qu'y joue la Vierge était déjà celui que lui assi- 
gnait Romanos dans son kondakion pour le Vendredi Saint« (Baud-Bovy, op. cit., S. 349). 

224 Puchner 1977, op. cit., S. 313-318. 

225 Puchner 1979, op. cit., S. 123 ff. 

226 Puchner 1988, op. cit., S. 71-126, bes. 96, kritisiert bei Tsangaridis, op. cit., S. 270 ff. 

227 Hunger 1977/78, op. cit. Bd. II S. 145 (griechische Version 1987-94, op. cit., Bd. II S. 560, kritisiert 
bei Tsangaridis, op. ciz., S. 293 ff. 

228 Bradistilova, op. cit., S. 170,178, Bacopoulou-Halls, op. cit., S. 10. 

229 Puchner 1983, op. cit. (1984, op. cit., S. 91-107, 181-194, 1986, op. cit.). 

230 W. Puchner, »To Butavuvó @éozpo. GeaxpoXoywég napatnprjogts otov epevvntikó npoßAnno- 
TOLÓ TNG óxapóng 0gátpov oto BvLävrio«, Enernpis tov Kevrpov Ezxiovguovikov Epevvov XI 
(1981/82) S. 160—274, (auch in Evpwraikn OsarpoAoyia, Athen 1984, S. 13-92, 397-416, 477- 
494). Zur Diskussion mit Tsangaridis (op. cit., S. 271) Puchner, H Könpos tæv Xravpogópov, op. cit. 
S. 114ff. 

231 Ein weniger wahrscheinliches Datum ist 1121, die Übersiedlung der Maroniten vom Heiligen 
Land (1281 Unifikation mit Rom). Vgl. A. Cirili, Les maronites de Chypre, Lille 1898. Die Maroni- 
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die Autorschaft von Konstantinos sei nach der minutiósen Untersuchung des Ko- 
dex von Turyn zweifelhaft, richtiger sei es, das Werk unter die Anonyma einzustu- 
fen. Ebenso wurden Sprachfragen untersucht (kopioópópoc, ok&uvoc), Mahrs Er- 
gänzungen in einigen Fällen angezweifelt, das Genre des Dialog- Cen/o analysiert. 
Die Herkunftsfrage schiene komplex, da weder ein byzantinisches Vorbild noch ein 
westliches, das dieselbe Szenensequenz biete, zu lokalisieren sei??? Bezüglich der 
These Baud-Bovys vom »pendant« zu den lateinischen Passionen sei einzuwenden, 
daß von Iheateraufführungen in den Lateinschulen Zypern zu dieser Zeit nichts 
bekannt sei; vielleicht hätten die Maroniten eine nicht näher zu bestimmende Rolle 
gespielt???. Der Text stünde isoliert in der byzantinischen Literatur da und schiene 
keine Verbreitung zu seiner Zeit gehabt zu haben?°*. Es wurde auch die Ähnlichkeit 
mit dem Prolog des »Jeu d'Adam« hervorgehoben, Mahrs Mimentheorie jedoch 
abgelehnt, eine Mehrortbühne und Laienspieler angenommen; Cottas und Bréhier 
wurden kritisiert wie auch Mahrs Vergleiche mit dem »Malerbuch« des Dionysios 
Hieromonachos. Die Analyse der Bühnenanweisungen gab zu der Bemerkung An- 
laß, daß ähnlich dysfunktionale rubricae auch in lateinischen Passionsspielen zu fin- 
den seien. Die Unkenntnis der elementaren Konventionen der Dramaturgie könne 
nicht vom Prolog an den Spielleiter aufgewogen werden, und deshalb blieben essen- 
tielle Vorbehalte, ob der Text, so wie er heute erhalten ist, jemals hätte aufgeführt 
werden können. 

Nalpantis 1984 erwähnte den Passionszyklus bloß”, Kyrris in seiner »History 
of Cyprus« 1985 stellte die kontroverse Forschungslage dar und interpretierte das 


ten stellen auch heute noch die liturgische nipzer-Szene in einer elaborierteren Weise dar (P. Stylia- 
nou, »To 0pmokgurucó-BuCovruivó 0&oxpo ornv Kónpo. Ltroryeia and ooyypovec xunpikég Aevtoup- 
Yucéç oknvéo«, Lpaxtiká B' Atig0voóç KunpıoAoyıkod Zvveópíiov, vol. 3, Nicosia 1987, S. 447-472, 
bes. S. 460-471). 

232 Die Passion von Monte Cassino beginnt mit dem Judasverrat, die Passion von Sulmona mit den 
Soldaten vor Pilatus (D. M. Inguafiez, »Un dramma della Passione del secolo XII«, Miscellanea 
Cassinese XII, 1936, S. 7-36, Sticca, The Latin Passion Play, op. cit., S. 84 ff.). Das »Ludus breviter« 
von Benediktbeuren setzt mit dem Abendmahl ein, die anglo-normannische »Seinte Resurreccion« 
mit der Auferstehung. Das elaboriertere »Ludus de passione« von Benedikbeuren kommt dem Zy- 
priotischen Passionszyklus am náchsten (hat auch die Szene der Auferweckung des Lazarus), doch 
ist die Szenenfolge unterschiedlich. 

233 Prozessionen und liturgische dromena im Heiligen Land sind in den Itinerarien von 4. Jh. an er- 
wähnt (z. B. P. Geyer, I#ineraria bierosolymitana saeculi IIII-VIII, Prague etc. 1898, S. 82-92, L. 
Duchesne, Christian Worship, London 1912, S. 503 f., The Pilgrimage of S. Silvia of Aquitana to the 
Holy Places (circa 385 A.D.), London 1912: 57 f£., usw.). 

234 Die Existenz einer zweiten Abschrift wird angezweifelt. 


235 Nalpantis, op. cit., S. 50. 
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Werk als Ergebnis bilaterale Kulturinfiltration236. Dieser Aspekt wurde noch stärker 
von Grivaud 1996 in seinem Kapitel »Kulturleben, Erziehung und Literatur« in 
der ofliziösen Geschichte Zypern betont; dieses Kapitel bildet die erste wirklich 
gehaltvolle und erschöpfend dokumentierte Synthese des komplizierten und kom- 
plexen puzzles der kulturellen Manifestationen dieser Zeit auf der Insel”. Aus der 
Sicht der Deskription einer multiethnischen und mehrsprachigen levantinischen 
Gesellschaft gewinnt der Passionszyklus an Bedeutung und erhält die Funktion 
eines Exponenten des westlichen Einflusses””*, aber genau das ist die zu untersu- 
chende Frage. Grivaud begann seine Ausführungen mit den drei Editionen und 
dem Zusammenhang mit der Frage nach dem byzantinischen »Iheater«???. In der 


236 Kyrris 1985, op. cit., S. 241 f. (zweite Auflage 1996, vgl. auch Kyrris 1989-93, op. cit.). »Perhaps 
the most important literary product of Frankish Cyprus was the Cyprus Passion Cycle probably 
written or copied in ca. 1319-1320 in the M/S Palatinus Graecus 367 by a known Cypriot poet 
Constantine Anagnostes »primmecerius of the tabularies of Cyprus. Though this play may have been, 
according to Baud-Bovy, san experimental effort ... to acclimatize on Greek soil, the religious plays 
(Jes mystères) flourishing, at that time, in the west«, and >to fight with its own weapons [- religious 
theatre] the propaganda of the Latin church. it is by no means a slavish imitation of such plays 
but an original composition based to a considerable extent on Byzantine dramatic homiletical li- 
terature, the Scripture, especially the New Testament, some Apocryphal Gospels and Acts, Folk Poems 
such as the Lamentations of the B.V.M. and The Women etc. Whether it was performed as suggested 
by the Prooemium, sort of stage-managing instructions with many deficiencies and faults, or not as 
perhaps indicated by them, it is the only surviving Byzantine religious drama though with evident 
influence of the Western mysteries even in the representation of the Resurrection (W. Puchner in 
Eretnpis, XII, 1983, p. 87-107, and XI, 1981-82, p. 224-233; Baud-Bovy in EAAgviká XXVIII, 
1975, p. 328-349, 493-495). Viewed in the context of the interchanging religious conflict and con- 
ciliation between Greeks and Latins in the xıııth-xıvth cc. [...] and the translation of the Table 
Ronde and other cultural exchanges of that time, the Cycle is probably another link in the chain of 
the inevitable two-way acculturation of the two societies of the island, the same as that occurring in 
architecture, painting and other fine arts, whose trends and styles have been studied by a growing 
number of specialists. ..« (op. cit., S. 241 ff.). 

237 Zum Passionszyklus Grivaud, op. cit., S. 1054-57. 

238 Grivaud, op. cit. 928. Der signifikante Miszellenkodex ist auch an anderen Stellen erwähnt (S. 949, 
959, 1012, 1048ff., 1051). Dem rätselvollen Text des Passionszyklus ist ein eigenes Kapitel gewid- 
met. 

239 Der Passionszyklus »tpoqoóotoóos avruuaxígç oç npoc zo BuLavrıvö 0pnokevtikó 0£atpo ` opi- 
opévoi ÖLEKPLVAV o? avtóv TNV avaviíppr axóóseis VTAÜPEEDG Aevoupytkóv ópapirov, GKNVO- 
Oetnuévov and tnv op0ó6oën 1Epapyia, OÄÄo améppurtav gut tnv TONOHETNON, woxopiónevot 
Or N Kunpiarn zipo£Aevor| tou Ogatpikoó Epyov TAPETEHNE og puo Butt ónpuoupyía, uakpáv 
EVÖG TOALTISHOD o ozoíoc, anró tov kapó vov Kavóvov tng ev TpoO22.0 Xvvó8ov, arayópeve tnv 
eupävıon ts 9pauacikro Texvng. Makpáv tov va éyet TEpuaTıodei n ówiym Ze ootróoco o£ 
onnavrırd BaOnó óuAevkavOst, katá ta ceAevctaía Ern, pe tto ug)érgç tov Walter Puchner« (Gri- 
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Folge wiederholte er die Argumentation gegen die Móglichkeit einer Aufführung 
in dieser Zeit, hielt den Autor für unbekannt und diskutierte Samuel Baud-Bovys 
Ansichten bezüglich des westlichen Ursprung, ausgeführt allerdings mit byzantini- 
schen Bauelementen. Spezifischer ging er auf die Möglichkeit einer aktiven Rolle 
der Benediktiner bei der Inspirierung des Autors zu seinem Vorhaben ein, denn 
sie hatten vier Stiftungen in Nicosia und ein Kloster in Stavrovouni, westlich von 
Larnaka, ein bedeutendes Wallfahrtszentrum, das viele Pilger nach dem Heiligen 
Land besucht hátten und das ein wichtiges Zentrum des Lateinisch-Orthodoxen 
Synkretismus gewesen sei”. Grivaud hielt dafür, daß der Passionszyklus ein Be- 
weis für die Übernahme der für die Westkirche so charakteristischen dramatischen 
Form seitens der orthodoxen Intellegenz sei, und daß dieses Werk ein bedeutendes 
Monument der gegenseitigen Durchdringung beider Kulturen bilde?*'. Doch genau 
dies ist der springende Punkt, den es im Licht einer neuerlichen Prüfung des Textes 
zu untersuchen gilt. 

Gegen Jahrhundertende hat Marios Ploritis in seinem Buch zum byzantinischen 
Theater (korrekter: warum es das byzantinische Theater nicht gegeben hat) ein 
ganzes Kapitel dem Zypriotischen Passionszyklus gewidmet und Mahrs Textedi- 
tion (mit den Ergänzungen) wiederabgedruckt^"?. Nach einer kurzen Forschungs- 
übersicht wendete er sich der Bedeutung dieses für eine Aufführung geschriebenen 


vaud, op. cit., S. 1055). Die Ergebnisse dieser beidseitigen Kulturdurchdringung seien in der Iko- 
nographie zu sehen, in den Wandmalereien und den gothischen Kapellen. Grivaud glaubte, daß 
Konstantinos zumindest der Kopist des Werkes sei, das selbst ein charakteristisches Kulturprodukt 
des Eilandes und seiner spezifischen Mischkultur sei, da es zwar ein byzantinisches Fundament 
zeige, in der Resurrektionsszene jedoch auch westliche Einflüsse aufweise. Eine Datierung des 
Passionszyklus auf den Anfang des 14. Jh.s aufgrund seiner Lokalisierung im Cod. Vat. Pal. gr. 367 
sei allerdings riskant (op. cit., S. 1054). 

240 Grivaud, op. cit. S. 1056 ff. Zu diesem Kloster und seiner Bedeutung vgl. auch Ch. I. Papaioannou, 
Ioxopía tijg Op0oóócov Erkinolag ng Kózpov, 3 vols., Athen/Piräus 1923-32, Bd. I, S. 313-317, 
Bd. II, S. 153 f., T. Papadopoullos, »Chypre: frontière ethnique et socio-culturelle du monde by- 
zantin«, Separatum des XV’ Congrès International d "Études Byzantines. Rapport et co-rapports, vol. V, 
5: Chypre dans le monde byzantin; Chypre carrefour du monde byzantine, Athènes 1976, S. 28 Anm. 
73 und J. Richard, »Culture franque, culture grecque, culture arabe, dans le royaume de Chypre au 
XIII* et au début du xrv" siécle«, In memoriam Professeur Jean Maurice o. p. 1914—1995, Annales de 
Département des Lettres Arabes, Université Saint-Joseph, Faculté des Lettres et des Sciences Humaines 6 
B (1991/92 [1996]) S. 235-245. 

241 Grivaud, op. cit., S. 1057. Es sei unbekannt, ob der Text aufgeführt worden sei oder nicht. Nichtsde- 
stotrotz stelle er den einzigen Textzeugen der Idee einer theatralischen Aufführung im lateinischen 
Königreich von Zypern dar und sei der einzige dramatische Text der byzantinischen Literatur, der 
nachweisbar für eine Aufführung geschrieben worden sei. 


242 Ploritis, op. cit., S. 189-201, Text S. 223-256. 
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Cento-»Regiebuchs« zu. Er verglich die Schauspielerinstruktionen des Prologs mit 
der Schauspielerszene in »Hamlet«^5; tatsächlich gibt es einige Ähnlichkeiten. In 
der Folge diskutierte er die Vermeidung der Identifikation der Schauspieler mit 
ihrer Rolle, wie dies im Prolog als &xó0£ gefordert sei“. Die Schwierigkeiten der 
Aufführung wurden im Detail diskutiert: die vielen Bühnenbilder, die zahlreichen 
Rollen; auch er glaubte nicht an die Möglichkeit eines Mimus-Theaters?^. Ploritis 
machte keine neuen Vorschläge bezüglich Datierung und Herkunft, unterstrich die 
Ähnlichkeit mit dem Prolog des »Jeu d’Adam«, bevor er sich auf die Detaildiskus- 
sion um die Argumente für und gegen eine westliche Herkunft einließ, wobei er 
letztlich zu dem Schluß kam, daß es sich eher um eine unabhängige Kreation des 
Ostens handle, das selbst für den Westen hätte ein Vorbild abgeben können; doch 
letztlich wird diese Frage offen gelassen, wie auch die Autorschaft und die definitive 
Datierung”*. 

Für die Autorschaft von Konstantinos trat auch Nicolaou-Konnari 2000 ein, in 
ihrem Artikel über die Literatursprache im Königreich der Lusignans, ein Kapitel 
ihrer Dissertation über die Koexistenz von Lateinern und Griechen auf Zypern 
im späten r2. und im 13. Jahrhundert“, indem sie den Ansichten von Constanti- 
nides und Browning (gegen Darrouzés und Turyn) folgte”*. Auch die Ansichten 
von Baud-Bovy kamen hier zur Sprache ebenso wie meine Vorbehalte die Auffüh- 
rung betreffend; die Frage nach dem eventuellen westlichen Einfluß wurde im we- 
sentlichen offen gelassen??. Es wurde auch bezüglich einer möglichen Aufführung 


243 Ploritis, op. cit., S. 193 (auch in Vivilakis 2001, op. ciz.). 

244 Vgl. auch Puchner, H Kózpoc om Xrovpogópov, op. cit., S. 120 Anm. 578. 

245 Der Prolog wende sich deutlich an Laienspieler (gegen Carpenter und Mahr). Einige Szenen ha- 
ben tatsáchlich ein gewisses komische Potential. 

246 Ploritis, op. cit., S. 201. Der Passionszyklus wurde auch bei V. Tsiouni-Fatsi, Eva Opnorevrırd 
ópáua. yıa to Osio IIados. To Qitnue tov Opnokevrıkod Ogázpov ato Bvčávtio, Athen 2000 ange- 

führt, in Zusammenhang mit einem angeblichen »zweiten« byzantinischen Passionszyklus (vgl. 

meine Besprechung in Parabasis. Scientific Bulletin, Department of Theatre Studies, University of 

Athens 4, 2002, S. 566-571). 

247 Mit dem Titel »Ihe Encounter of Greeks and Franks in Cyprus in the Late Twelfth and Thirteenth 

Centuries: Phenomena of Acculturation and Ethnic Awareness«, angeführt bei Edbury, op. cit., 

S. 14. 

248 Nicolaou-Konnari, op. cit. S. 12 ff. 

249 »There is no conclusive answer as to the origin of the Cyprus Passion Cycle although its presence 


in a manuscript of Cypriot provenance and contents, the Vatic. Palat. Gr. 367, points to a western 
tradition and implies that, if this [is] a Greek adaptation of a western religious play (myszere), it 
was preceded by a translation. If one accepts S. Baud-Bovy's thesis that its western model may 
have been transmitted through the schools founded by the Benedictines, the play bears evidence to 
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spekuliert, daß eventuell griechische Studenten der Lateinschule der Benedektiner 
in engem Zirkel einen solchen Versuch geplant hátten. Im Theaterprogramm der 
Spielversion des Athener »Amphi-Theaters« im April 2001 steuerte Joseph Vivila- 
kis einen Beitrag zum theatralischen Mimesis-Verbot in Byzanz bei und brachte 
weitere theologische Argumente für eine westliche Herkunft der Idee des Passions- 
spiels: die Szenen würden freilich auf der byzantinischen Ikonographie basieren, 
doch sei ein derartiger Realismus der Darstellung gefordert bzw. die Darstellung sa- 
kraler Personen durch gewöhnliche Menschen, was der hohen Spiritualität byzan- 
tinischer Religiosität widerspreche??. Auch in nachbyzantinischer Zeit war das re- 
ligiöse Theater in Griechenland vom Westen inspiriert”’', wie auch der dialogische 
planctus Mariae von Marinos Falieros auf Kreta zu Beginn des 14. Jahrhunderts, der 
die /aude des italienischen Spätmittelalters nachgeahmt hat??? 

Die master thesis von Christophoros Tsangaridis wies in die entgegensetzte Rich- 
tung2°, der Argumentationslinie von Solomos 1964 folgend. Sie brachte eine For- 
schungsübersicht, eine Strukturuntersuchung des Kodex, eine Analyse der Sprache 
des Cento und allgemeine Ergebnisse”’*. Diese Konklusionen können folgender- 
maften zusammengefaßt werden: der Passionszyklus ist nicht zypriotisch, sondern 
byzantinisch und wesentlich älter als das 13. Jahrhundert. Hauptargumente dafür 


literary and linguistic exchanges amongst a small circle of Cypriot students of Greek and Frankish 
origin and probably was sun pendant grec aux Passion dramatiques en latin< performed by Greek 
students in Latin schools; it is doubtful, however, whether in its extant form the staging of the play 
was possible and we may assume that it did not reach the wide public« (Nicolaou-Konnari, op. cit., 
S. 12). Warum sollte eine solche Übersetzung notwendig sein? In der Folge wurde Konstantinos 
als der Autor des Werkes angesehen. »Since most authorities agree on the basis of internal evidence 
provided by the manuscript text that the scribe was most probably the same person as the author, 
we may identify this person with the chief notary of Cyprus Constantine Anagnostes, owner of 
the manuscript and scribe of the folios in question« (op. cit., S. 102 f.). Hier wurde die Tatsache 
übergangen, daß der Schreiber A, wahrscheinlich der Eigentümer und Kompilator des Kodex, aus 
chronologischen Gründen schwerlich Konstantinos der »anagnostes« gewesen sein kann, und daß 
er demnach den Passionszyklus aus einer anderen Quelle kopiert hat. 

250 Vivilakis, op. cit., S. 47. 

251 W. Puchner, Griechisches Schuldrama und religióses Barocktheater im ägäischen Raum zur Zeit der Tür- 
kenberrscbaft (1580-1759), Wien 1999 (Österreichische Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. 
Klasse, Denkschriften 277). 

252 M.I. Manousakas, »EAAnvırd zowuqro yta tn Staupwon tou Xpıotoü«, Mélanges offert à Octave et 
Melpo Merlier, vol. 2, Athènes 1956, S. 49-60, W. F. Bakker/A. F. van Germert, Opnvog eic ta HáOr 
kai mv Zxabpoorv tov Kopíov xai Geod xai Xætýpoç gem Inooú Xpıorod noımdeis rapá tov evye- 
veotätov ópyovcoc kupod Mapivov vov OaAiépov. Kpırızn Exdoon, Heraklion 2002, S. 39 ff., 45 ff. 

253 Sein Artikel von 2001faßt die Ergebnisse zusammen. 

254 Zur Detaildiskussion siehe Puchner, H Kózpoc vov oravpogópov, op. cit., S. 124 ff. 
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seien der extensive Gebrauch von Apokrypha, die Lücken im Kodex, die auf sei- 
nen schlechten Zustand verwiesen, was konsequenterweise auf sein hóheres Alter 
deute???; der Gebrauch der byzantinischen koine und nicht eines archaisierenden 
Idioms, das im 11/12. Jahrhundert ez vogue gewesen sei, deute ebenfalls auf ein 
höheres Alter^^5, die kodikologische Einbettung in andere religiöse Texte verweise 
auf das 6.—7. Jahrhundert, die Verwendung lateinischer Terminologie auf das 10.”°”. 
Fazit: der Passionszyklus sei zwischen dem 7./8. und dem 11./12. Jahrhundert zu 
datieren, hóchstwahrscheinlich um das ro. Jahrhundert, und sei ohne jeglichen 
Zweifel ein genuin byzantinisches Produkt””®. Den vorläufigen Abschluß der Spe- 
zialforschung bildet die Vorarbeit Puchner, H Kózpoc vov Xravopooópov xai To 
Opnokevriko Q&arpo tov Meoaiwva (Nicosia 2004) und die kritische Ausgabe des 
Zypriotischen Passionszyklus in idem, The Crusader Kingdom of Cyprus —A Theatre 
Province of Medieval Europe? (Akademie Athen 2006). 

Wie aus diesem kurzen Überblick über die scholarship zu diesem Cento-Text 
hervorgeht, sind die meisten der philologischen und anderen Probleme auch heute 
offen oder kontrovers: Autor, Datierung, Herkunft, Zweck der Kompilation und 
Kopierung, die Frage nach der Aufführbarkeit. Die Geschichte der relevanten For- 
schungsversuche liest sich vielfach wie ein Handbuch zur Epistemologie, im Kapitel 
zur verantwortlichen und dokumentierbaren Hypothesenbildung. Trotzdem sind 
doch gewisse Fortschritte zu verzeichnen, vor allem in der Qualität der Nachweis- 
erbringung und der Erstellung eines kulturellen und sozialen Rahmens, wenn auch 
vóllig neue Argumente eher selten sind. Diese Situation erleichtert auch das Einge- 
stándnis, daf manche dieser Probleme im Augenblick nicht gelóst werden kónnen, 
ja vielleicht auch in Zukunft nicht, und daf$ so manches Rátsel um den eigenarti- 
gen Text bestehen bleibt und vielleicht auch bleiben wird. Das reine guesswork der 
Spekulationen demaskiert sich rasch von selbst, und nur überzeugende Argumente 
bleiben in der Diskussion. Die kleine Geschichte dieses scholarship ist nicht frei von 
Wiederholungen alter Meinungen, die sich bereits als irrig herausgestellt haben, 
auch nicht frei von eklatanten Rückschritten oder der Einführung völlig phantasti- 


255 Die Gleichung »schlechter Zustand - hohes Alter« ist freilich absurd. 

256 Hier wird stillschweigend übergangen, daß es sich um eine Cenzo-Kompilation von Bibelstellen 
handelt. 

257 Detaildiskussion bei Puchner, H Kózpoc tæv Xravpogópov, op. cit., S. 126 f. 

258 Für das Problem, wie »zypriotisch« die von Constantinides/Browning 1993 als zypriotisch be- 
schriebenen Codices seien, hat Gamillscheg 1997 eine kritische Übersicht gegeben (E. Ga- 
millscheg, »Zypern oder nicht Zypern? Methodische Überlegungen zu einer wichtigen Neuer- 
scheinung«, Jahrbuch der Österreichischen Byzantinistik 47, 1997, S. 239—243). Der Cod. Vat. Palat. 
gr. 367 ist allerdings nicht darunter. 


Der Zypriotische Passionszyklus und seine Probleme 129 


scher Ansichten und Ergebnisse. La longue durée bewegt sich die etwas mäanderför- 
mige Diskussion aber doch vorwärts, allerdings auf dem schlüpfrigen Untergrund 
einiger weniger kontradiktorischer Fakten. 


TEXT 


Der Text des Zypriotischen Passionszyklus (Vaz. Palat. gr. 367,ff. 33'—39") ist in ei- 
nen Prolog und neun (bzw. zehn) Szenen untergeteilt: ohne Titel [Prolog] (ff. 33°- 
34°), 1. »àpyri« [Auferweckung des Lazarus] (ff. 34°-34°), 2. »téXogc tfjg £yépogog 
tod AaGápov. Apyn mc Baiopöpov« [Einzug in Jerusalem] (ff. 34"-3 5°), 3. »repi 
tc tpan&ing« [Symposium im Haus Simons] (ff. 35'-3 5), 4. »nepi TOD vurtfjpoc« 
[Fußwaschungsszene] (f. 35”), 5. »nepi tfjg npoðociac« [Judasverrat] (ff. 3 5*—36"), 6. 
»n£pi tfj Apvroswg too ITérpou< [Leugnung Petri] (ff. 36-3 7°)”, 7. »é&ov0£vootc 
'Hpóóou« [Verspottung Herodes'] (f. 37°), 8. sept tfjg oxavpóosoc« [Kreuzigung] 
(ff. 577-38"), [9.] »&váctaocig« in margine hinzugefügt"? [Auferstehung] (ff. 38°- 
39"), 10. »ynAáqnotc« [Berührung der Wundmale] (f. 39°), »téħoc« (f. 39"). Während 
»t£Aoc«, in kalligraphischem Stil in einer eigentümlichen Buchstabenkombination 
den Rest von f. 39" ausfüllt, ist am Anfang des Textes das Gegenteil zu beobachten: 
der Satz, der als Titel fungiert ("IAewg ñuiv Zoo Kons Inco0 Xpiote, vie ron @go%, 
Kai un ópytoOfic uiv toig BovAouevorg npayuatikõs éniósi&Sao0at và Gonpá oou 
naðýuata, öt Ov iv £yaptoo andderav)”, ist vom Ende des voraufgehenden 
Textes nur durch eine ornamentale Doppellinie getrennt, die sehr wohl auch ein 
nachträglicher Zusatz sein kann?”. Dies in völligem Kontrast zum Ende des Passi- 
onszyklus: der folgende Text mit Titel »IHepi PaTög zopóç, qootrpov, rA(ov, ogAn(- 
vng kai àoxépov« von Johannes von Damaskus beginnt auf einem neuen Folioblatt 
(40'), die gesamte Rückseite (verso) von folio 39 ist freigelassen (eine der wenigen 
blanken Seiten des gesamten Manuskripts); dadurch wird der Eindruck vermit- 
telt, daß nach dem Passionszyklus ein völlig neuer Abschnitt beginnt. Der Text des 
Prologes, unmittelbar auf die Zierleiste folgend, beginnt mit einem großen kalli- 
graphischen Zierbuchstaben am Rand, und als >àpyxñ< der unbetitelten Lazaruser- 


259 Diese Szene wurde von Mahr in 6a und 6b untergeteilt; der zweite Teil hat den Titel »&&&tacic«. 

260 Möglicherweise ein späterer Zusatz. 

261 Der Text ist hier ohne die Abbreviationen, die bei Constantinides/Browning, op. cit., beschrieben 
sind, wiedergegeben. 

262 Es ist nur eine Zeile zwischen dem Ende des voraufgehenden Textes und der Zierleiste freigelas- 


sen, zwischen dieser und dem Beginn des Passionszyklus gibt es keinerlei Abstand. 
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weckungsszene dient die Anweisung: vo) üäp&ov oov Ge obtoc, was durchaus auch 
späterer Zusatz sein kann. Auf diese Weise wird der Eindruck vermittelt, daß der 
Passionszyklus eine Art Fortsetzung des umfangreichen voraufgegangenen Textes 
(ff. 18—33) sei, eine detaillierte Aufzählung der liturgischen Handlungen (»Aöyog 
Éyov "im ékkAnoiactikr|v iovopíav. Kai Aertopepfi aorynow závrov tv £v cfi 
Deio iepoupyía veXovuévov«), denn es ist keine Seite frei für einen Neubeginn. Die- 
ser Text wurde nie veróffentlicht oder kommentiert; sein letzter und umfangreich- 
ster Teil hat den Titel: »IIgpi od Aaußaveı koipo [!] ó igpgbç< mit dem Textanfang 
óíóotai d Knpög rapü Tod üpyiepécc TO npo T@v iepéov'€. Daraus mag man 
eventuell folgern, daß der Kopist den Passionszyklus als Teil der Liturgie aufgefaßt 
hat, oder doch in thematischem Konnex zu dieser steht, so daß er den Passionstext 
fast ohne Unterbrechung unmittelbar nach der praxisorientierten Aufzählung der 
Gegenstände und Akte der Liturgie folgen lief?*^, Doch die minutióse Analyse der 
gesamten Miszellenhandschrift rát zur Vorsicht, derartige hypothetische Annah- 
men auch nur zu postulieren??, Es wäre aber der Text der detaillierte Analyse der 
Liturgiepraxis zu edieren und seine Beziehung zum Passionszyklus zu untersuchen. 

Auf jeden Fall aber wenden sich die Anleitungen des Prologs sowie auch die 
Imperative der rubricae und »Bühnenanweisungen« zwischen der Zitation der Stel- 
len an einen Kleriker, dem die Organisation der Aufführung des Textes übertragen 
ist. Die Eigentümlichkeit des Dialog-Cento besteht in der Tatsache, daß die Zi- 
tate fast ausschließlich aus der Bibel und bekannten Apokryphen stammen, jedem 
Gläubigen wohlbekannt und geläufig, so daß nur die Anfangsworte des jeweiligen 
Passus (incipit) niedergeschrieben werden?*6. Doch auch diese didascaliae im Impe- 


263 Constantinides/Browning, op. cit., S. 153. 

264 Dagegen könnte man einwenden, daß dies auch am Anfang des gesamten Manuskripts der Fall ist, 
wo das Ende und der Anfang zweier Predigten des Sophronius von Jerusalem »IIepi níoteoc« and 
»Iepi tfjc vav0pomjogoc Tod kupíou ñuóv INood Xpiotoü« ohne Unterbrechung auf die gleiche 
Seite geschrieben sind (f. 2"), ebenso wie die »AzoqO£ynaxa Aicónov návu óo&upo« und »Ai 
napaoóvtonot ovyyévewa àv yáuov vv Xvopévov xai uf koAvopévov«, zwei Texte von völlig 
unterschiedlicher Thematik und Zielsetzung (Äsopsentenzen und juridische Heiratsverbote für 
den Notariatsgebrauch) (f. 14^). Sie sind nur durch eine Zierleiste getrennt, genau wie der Passions- 
zyklus von der Aufzählung der Akte und Objekte der Liturgie. 

265 In keinem Fall ist eine thematische Gruppierung nachzuweisen, wie sie Tsangaridis postuliert hat. 
Seine Textgruppe A, zu der der Passionszyklus als letzter Text zählt vor der blanken Seite 39, 
umfaßt so unterschiedliche Texte wie die beiden Homilien von Sophronius von Jerusalem, die sen- 
tentiae des Äsop, den juridischen Notariatstext über die Verwandtschaftsgrade für die Zulässigkeit 
einer Heirat, die detaillierte Aufzählung von Gegenständen und Handlungen der Liturgie sowie 
den Passionszyklus selbst. 

266 In dieser Hinsicht ist der »Christus patiens« nicht vergleichbar (vgl. das vorige Kapitel). Die Cento- 
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rativ (oder Konjunktiv) sind zu einem Großteil Reproduktionen von Bibelstellen 
und beziehen sich auf die ikonographischen Bildtypen der Wandmalerei des Do- 
dekaheortion-Zyklus in der mittelbyzantinischen Periode?*". In seiner Funktion als 
Textgrundlage für eine Aufführung konnte man den Zypriotischen Passionszyklus 
auch als »Dirigierrolle« bezeichnen (nicht als »Regiebuch«, wie Solomos und Plo- 
ritis angenommen haben), aus dem lateinischen Mittelalter her wohl bekannt (oft 
zusammen mit einem Bühnenplan)2%. 

In der Folge sei der allgemeine Inhalt der Szenen beschrieben; für Detaildiskus- 
sionen von Quellen und Quellengebrauch sei auf den Kommentar in der Ausgabe 
von 2006 verwiesen (S. 205-239); dort auch Angaben zu den Ausgaben von Lam- 
pros, Vogt und Mahr, zur Sprache des Originaltextes (jenseits der Zitate) und den 
Beziehungen zu Ikonographie und Passionsspielentwickung. 


Titel. Der tatsächliche Titel fehlt. Statt dessen gibt es eine Anrufung an Gott um 
Verzeihung, er möge nicht erzürnen darüber, daß man seine »lebenspendende« Pas- 
sion in realiter (npaynatıcöcg) vorführen wolle (33” 1-3). Dies wurde von manchen 
Forschern dahingehend interpretiert, daß die Verfassung eines Szenariums für eine 
Aufführung etwas Neues und Ungewöhnliches, vielleicht auch Unschickliches sei, 
jedenfalls eine Art Experiment. 


Proömion. Viel Tinte ist über diesen Prolog geflossen, da er den deutlichsten Beweis 
dafür liefert, daß die diataxis für eine Aufführung geschrieben worden ist. Zuerst 
wird der Organisator der Vorstellung dazu angehalten, die notwendigen Requisi- 


Technik des Zypriotischen Passionszyklus gleicht mehr der akolouthia des Nipter auf Patmos, oder 
auch der semi-dialogischen Predigt auf die Passion, die Tsiouni-Fatsi, op. cit. veröffentlich hat, al- 
lerdings ohne die Imperative. 

267 E. Giordani, »Das mittelbyzantinische Ausschmückungssystem eines hieratischen Bildpro- 
gramms«, Jahrbuch der Österreichischen Byzantinistik 1 (1951) S. 103-134, K. Wessel, »Evangeli- 
enzyklen«, Reallexikon zur byzantinischen Kunst 2 (1971) S. 433-452. Diese »Evangelienzyklen« 
entstanden erst nach dem Ikonoklasmus. Das »Malerbuch« des Dionysios Hieromonachos als 
ikonographische Evidenz zu benutzen ist methodisch inkorrekt, denn es wurde viel später verfaßt 
und weist in einigen Punkten westliche Einflüsse auf (G. Schäfer, Epunveia tns Zoypagırıjs. Das 
Handbuch der Malerei vom Berge Athos, aus dem handschriftlichen Urtext übersetzt, mit Anmerkun- 
gen von Didron d. Ä. und eigenen von G. Schäfer, Trier 1855, Dionysios Hieromonachos, Epunveia 
ns Zwypagıxıjs ... Athen 1855, P. Hetherington, »The Painters Manual« of Dionysiu of Fourna. An 
English Translation with Commentary of Cod. Gr. 708 in the Soltykov Shchedrin State Public Library, 
Leningrad, London 1974, H. Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der 
Kunst, München 21993, S. 28 f£.). 

268 G. von Wilpert, Sachwörterbuch der Literatur, Stuttgart 1964, S. 115. 
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ten bereit zu haben (33* 4-9), ein Hinweis auf den realistischen Charakter der in- 
tendierten Aufführung, denn viele Bühnenobjekte, ja sogar Tiere, sind vonnóten. 
Die zweite Anweisung betrifft die Schauspieler und ihre Kostüme (33* 9-13), die 
dritte die Auswahl der geeigneten Personen, die in der Lage seien, die heiligen Per- 
sonen darzustellen und willens, weder vom geschriebenen Text abzuweichen noch 
zu versuchen, unbilliges Gelächter zu erregen (33* 13-20). Die vierte Anweisung 
spezifiziert die Anleitungen für die Schauspieler: es solle nicht der eine dem ande- 
ren ins Wort fallen, Wort für Wort solle man dem geschriebenen Dialog folgen, es 
solle Bewunderung erregt werden, nicht Gelächter (33" 20 — 34: 5). Dieser Prolog 
vermittelt den Eindruck, daß er sich an Leute ohne jegliche Spiel- und Theaterer- 
fahrung wendet. 


[1] 4pyñ (Auferweckung des Lazarus). Es gibt keinen wirklichen Titel, der »Anfang« 
ist am Manuskriptrand hinzugesetzt; die letzten Worte des Proómions waren: »und 
fange mit Gott[es Hilfe] dermaßen an«. Dies ist nicht sosehr eine Indikation für ein 
separates Lazarus-Spiel, wie Vogt dies gemeint hat, sondern der erste Hinweis dar- 
auf, daß der Kopist nicht zógert, sich den Originaltext auf seine Weise anzueignen 
und auch umzuformen. Fehlende Titel gibt es auch in Szene 6/2 und 9. Der Text 
dieser Szene folgt getreu der Perikope rr des Johannesevangeliums und ist ausführ- 
licher als andere. Der intendierte Bühnenraum ist einheitlich, die Bibelstellen sind 
leicht zu identifizieren. Auf der einen Seite der Bühne muß man sich das Grab des 
tetrahemeros denken und seine Schwestern davor in Proskynese, ein Bühnenbild, 
das dem üblichen ikonographischen Typus der Auferweckung folgt (34° 6-10), auf 
der anderen Seite Christus mit den Aposteln, wie er die Nachricht von Lazarus’ 
Tod entgegennimmt und nach der Diskussion mit den Jüngern den Entschluß faßt, 
nach Bethanien zu gehen. (34' 10-21). Die Gruppe der heiligen Personen bewegt 
sich nun auf die andere Bühnenseite (34° 21-23), Christus begegnet zuerst Martha, 
die ihn ihres Glaubens versichert, er sei in der Lage, ihren Bruder vom Tod zu er- 
wecken (34° 23-28), und dann Maria, die ihm mitteilt, daß wenn er hier gewesen 
wäre, ihr Bruder nicht verstorben wäre (34* 28 — 34" 5). Christus zeigt sich von die- 
sen Worten bewegt, geht auf das Grab zu, befiehlt den Stein wegzuwälzen und das 
Wunder nimmt seinen Gang (34° 6-14). Der Aufweckte wird von den Totenbinden 
befreit und eine Prophetenstimme ist zu hören (34" 14-16). Die letzten Worte der 
Szene (T£Aog fig &yépoeoc tod Agtonou) sind in derselben Zeile geschrieben wie 
der Titel der nächsten Szene. 


[2] Apxn vijc Baiopopov (Einzug in Jerusalem). Die gesamte Szene folgt dem Matt- 
häus-Evangelium und braucht mindestens drei verschiedene Bühnenbilder, eine 
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Vielzahl von Akteuren und Requisiten. Sie folgt nicht direkt dem ikonographi- 
schen Bildtypus der Boiogópoc. Jesus steht mit den Aposteln auf der einen Seite 
der Bühne und schickt zwei von ihnen in die Stadt, eine Eselin und ein Fohlen 
zu kaufen (34° 17-18). Dies wird ausgeführt durch eine Gang über die »Bühne«. 
Einige Juden versuchen dies zu verhindern (34* 18-20). Nach der Rückkehr der 
beiden Jünger (mit den Tieren), setzt sich Christus auf die Eselin und zieht, geführt 
von zwei Aposteln, gegen Jerusalem; die übrigen folgen dem Zug. Die Juden brei- 
ten ihre himatia auf der Straße aus zusammen mit Zweigen, singen Hymnen und 
erkennen Christus als Propheten an (247 21-29). Der Gelähmte und der Blinde 
sitzen an der Straße und beten ihn an; Jesus heilt sie (Ger 1-3). Andere sitzen im 
Tempel und verkaufen Schafe und Tauben sowie andere Dinge. Christus tritt in 
den Tempel ein, verjagt sie und stürzt ihre Tische um (35: 3-8). Die Hohepriester 
verleihen ihrer Empörung Ausdruck und Christus verläßt den Tempel (3 s: 8-13). 


[3] Mepì ge tpaneing (Gastmahl im Hause Simons). Christus sitzt am Tisch mit den 
Aposteln, Simon bedient sie (35" 14-15). Die Sünderin geht auf und ab und weint. 
Dann geht sie zum Salbenkrámer, feilscht in einem pantomimischen Dialog um 
den Preis und kauft schließlich das Salböl (35* 17-21). Sodann tritt sie näher und 
schüttet das Salból auf die Füfše Christi, ohne ein Wort zu sprechen, und reibt das 
Öl mit ihren Haaren in die Füße des Heilands (35* 21-24). Die Apostel protestie- 
ren, besonders Judas, doch Jesus gibt Anweisung, sie nicht zu unterbrechen (3 5" 24- 
26). In der Folge versammeln sich Hohepriester und Pharisäer zu einer Beratung, 
um zu sehen, wie sie Jesus gefangennehmen könnten (35' 27 — 35" 2). Judas gesellt 
sich zu ihnen und verrät den Meister um dreißig Silbermünzen. Danach kehrt er zu 
den anderen Aposteln zurück (35° 2-5). 


[4] IIepi vo? vixvijpoc (Fußwaschung). Sessel, ein Wasserbecken und Leinentuch 
sollen vorbereitet sein, bevor sich die Apostel dem Rang nach niedersetzen und 
Christus ihnen die Füße wäscht, beginnend beim Letzten, und sie mit dem Leinen- 
tuch abtrocknet (3 5" 6—11). Da er zu Petrus kommt, weigert sich dieser, die Wohl- 
tat zu empfangen, doch Jesus überzeugt ihn von der Wichtigkeit dieser Handlung 
(35% 11-15). Nach dem Vollzug des Aktes erklärt Christus, was er getan habe (35" 


15-17). 


[5] Mepì vijc mzpoóooíaç (Verrat). Zum erstenmal wird nun eine ganze Zeile nur für 
den Titel freigehalten. Christus versammelt die Apostel um sich (am Ölberg) und 
spricht zu ihnen (35* 19-25). Nachdem er sie verlassen hat, betet er in Agonie zum 
Vater, während die Apostel schlafen (oer 25-30). Dann begeben sie sich in den 
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Garten (von Gethsemane), wo er von einem Haufen bewaffneter Männer gefan- 
gengenommen wird, nachdem er sie zweimal gefragt hat, wen sie suchen (36: 1—10). 
Judas küßt seinen Meister (36° 10—12) und Petrus schneidet das Ohr eines Soldaten 
ab, das Christus sofort wieder anheilt (36° 12-16). Er wird zuerst zu Annas und 
dann zu Kaiphas gebracht; nur Petrus und Johannes folgen in einigem Abstand (36: 
16-21). Nach dem Prozeß mit den falschen Zeugen verurteilt die Menge Christus 
zum Tod und foltert ihn (36 22- 36" 2). 


[6/1] IIepi pc apvnoewg vo? Ilétpov (Verleugnung Petri). Petrus wird dreimal ge- 
fragt, ob er ein Gefolgsmann von Christus sei, doch er leugnet dies und beschwórt, 
daß er es nicht sei. Nach dem dritten Mal kräht der Hahn und Petrus geht hinweg 
in Verzweiflung (36° 4-11). Judas kommt reuig zu den Hohenpriestern, um das 
Blutgeld zurückzugeben, doch sie weigern sich. Er wirft die Silbermünzen auf den 
Boden und geht hinweg, um sich zu erhängen (36" 12-15). Der folgende Textteil 
(36" 16- 37" 20) scheint ein späterer Zusatz zur originalen Kompilation zu sein: 
Joseph liest im Tempel und zweimal versucht ihn ein Bote der Hohenpriester zu 
treffen (36* 16 — 20). 


[6/2] 'Ecévaoic (Christus vor Pilatus). Es gibt keinen eigenen Titel, doch handelt 
es sich um eine separate Szene, die dem apokryphen Evangelium von Nikodemus 
folgt. Die Hohenpriester kommen zu Pilatus und beschuldigen Christus. Pilatus 
schickt nach dem cursor, um Jesus vorzuführen, und dieser verehrt ihn als König 
(36" 21- 37' 9). Christus wird von Pilatus verhört, die Geheilten verteidigen ihn (37' 
11—20). An diesem Punkt gibt es einen logischen Bruch im Cento, denn in der Folge 
wird Christus neuerlich vor Pilatus gebracht und verhórt, diesmal nach dem Bibel- 
bericht. Die Menge und die Hohenpriester beschuldigen ihn, doch Pilatus kann ihn 
nicht für schuldig finden und schickt ihn zu Herodes (37' 21-37" 3). 


[7] Ecov0évoocic Hpoóov (Verspottung Herodes’). Die Menge und die Hohenprie- 
ster beschuldigen Jesus vor Herodes (37* 4-9). Herodes schickt Christus zurück 
zu Pilatus. Die Frau des Pilatus läßt ihrem Gatten eine Botschaft übermitteln (37 
12—15). Pilatus fragt die Menge, wen er freilassen solle, Christus oder Barabbas, und 
die Menge antwortet »Barabbas«; Christus soll gekreuzigt werden. Pilatus wäscht 
seine Hände in Unschuld und übergibt Christus zur Kreuzigung (37" 15-23). 


[8] IIepi tis otavpóoocews (Kreuzigung). Die Soldaten entkleiden Christus und klei- 
den ihn in ein rotes bimation, setzen ihm die Dornenkrone auf, verspotten ihn als 
König und schlagen ihn (37* 24-29). Sie laden das Kreuz auf seine Schultern und 
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führen ihn hinweg zur Kreuzigung. Zwei Diebe aus dem Gefängnis begleiten ihn. 
Simon hilft Jesus das Kreuz tragen. Frauen, zusammen mit der Mutter Gottes, fol- 
gen und wehklagen. Christus spricht zu ihnen (38: 1-8). Da sie den Kreuzigungsort 
erreichen, nagelt ihn ein køpoðpópoç (Schmied) ans Kreuz, sowie die beiden an- 
deren Diebe rechts und links von ihm. Pilatus schreibt eine Inschrift in Griechisch, 
Latein und Syrisch: »Der König der Juden« und bringt sie über seinem Haupt an. 
Die Menge und die Hohenpriester johlen. Christus sagt: »Vater, laß sie ...«. Seine 
Mutter beginnt die Klage (38° 8-15). Die beiden Diebe sprechen zu Christus und 
er antwortet. Er sagt zu seiner Mutter, sie solle in Johannes ihren Sohn sehen. Dann 
ruft er, er sei durstig, und man hält ihm einen Schwamm an den Mund. Zum letz- 
ten Mal ruft er zu Gott: »Vater«, dann wird er still (38° 15-25). Der &xarövrap- 
X0c bekennt, daß dieser wirklich der Sohn Gottes sei und der centurio öffnet eine 
Wunde in seiner Seite, aus der der &xazövrapyog (?) Blut und Wasser auffängt (38: 
25-28). Dann spricht die Mutter Gottes, ruft nach Joseph, und Joseph geht zu Pila- 
tus, um ihn um den Leichnam des Meisters zu bitten. Pilatus fragt den centurio, ob 
Christus wirklich tot sei, und nach dessen Bestátigung erteilt er den Auftrag, den 
Leichnam Joseph zu übergeben (38: 28 728" 6). Der Schmied nimmt den Leichnam 
vom Kreuz. Nikodemus bringt Linnen und Salból und der Leichnam wird bedeckt 
und begraben mit dem Hymnus »Ayıog ó O£óc«. Maria und Johannes gehen ins 
Grab, die Frauen beginnen die Totenklage (38° 6-12). Nach der Lamentation for- 
dern die Hohenpriester von Pilatus, das Grab solle von Soldaten bewacht werden. 
Das Grab wird versiegelt und von den Soldaten bewacht. Die Frauen gehen, um 
Salból zu kaufen (38° 12-17). 


[9] Avaoraoız (Auferstehung). Der Titel ist am Seitenrand nachgetragen. Die Auf- 
erstehung findet mit Getöse statt und die Soldaten fallen mit dem Gesicht auf die 
Erde. Christus kommt aus dem Grab und hält Adam an der Hand (38" 18-21). En- 
gel stehen über dem Grab, und da sich die Frauen schweigend mit dem Weihrauch 
nähern, verkündet ein Engel die Auferstehung Christi. Die Frauen gehen hin, um 
dies den Aposteln mitzuteilen (38° 21-25). Auf dem Weg erscheint ihnen Christus 
und sie beten ihn an. Jesus sagt zu ihnen: »Fürchtet euch nicht« (38° 25-26). Die 
Apostel versammeln sich in einem Haus (38* 26-27). Die Soldaten kommen zu 
den Hohenpriestern und berichten ihnen von der Auferstehung. Die Hohenpriester 
geben ihnen Geld, um den Leuten zu sagen, die Apostel hätten Christi Leichnam 
in der Nacht gestohlen, während sie schliefen (38° 27 — 39: 3). 


[10] YAapnoıs (Berührung der Wunden). Auf der letzten Seite des Textes gibt es 
große /acunae, Wörter und Zeilen haben große Abstände voneinander, damit die 
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Seite ausgefüllt werden kann. Jesus erscheint inmitten der Apostel und haucht ih- 
nen den apostolischen Geist ein. Da Thomas auftritt, glaubt er nicht an die Erschei- 
nung Christi. Da erscheint der Herr aufs Neue und hält ihn dazu an, seine Wunden 
zu berühren. Da glaubt er (39" 4-15). Dann gehen die Apostel nach Galiläa, wo 
ihnen Christus wieder erscheint, und am Ende segnet er sie (39" 15-19). Ende (39' 
20). 


Der Schreibstil der Abschrift des Zypriotischen Passionszyklus ist homogen 
und charakterisiert durch die Eigenheiten der »chypriote bouclée»: sie gebraucht 
eine Reihe von Abbreviationen in impressiven graphischen Kompositionen für 
Schlüsselwórter und Wortendungen. Die Satzzeichen verwenden ein spezifisches 
System von großen und kleinen Punkten, die in obere, mittlere und untere Posi- 
tionen placiert sind. Die kleinen Punkte haben auch orthographische Signifikanz 
in solchen graphischen Kompositionen. Darüberhinaus sind auch Kommata, sel- 
tener Fragezeichen, Doppelpunkte und Anführungszeichen anzutreffen. Größere 
Wortabstände haben häufig die Funktion der Punktuation. Im allgemeinen ist das 
Satzzeichensystem instabil, manchmal sogar irreführend für das Verständnis von 
syntaktischen und thematischen Einheiten einer Satzperiode. Zitate sind nicht in 
Anführungszeichen gesetzt. 

Die Orthographie ist im Vergleich zu anderen Manuskripten durchaus exakt 
und konsistent. Trotzdem finden sich Fehlakzentuierungen oder fehlenden Ak- 
zente, das endgestellte -v wird manchmal ausgelassen, ioza subscriptum wird über- 
haupt nicht verwendet, œ wird manchmal durch ov substituiert, in anderen Fällen 
ist der Konjunktiv durch Indikativformen ersetzt; es gibt Fehler bei den Vergan- 
genheitsformen der Verben oder bei den Steigerungsformen der Eigenschafts- 
wörter, auch Fälle von Nachlässigkeit (ópo toa), Gebrauch von grammatikalisch 
inexistenten Formen (£vó£yr) usw. Die Stilebene der Sprache ist eine moderate 
mittelbyzantinische koine ohne auffällige Archaismen und ohne dialektale Ele- 
mente; daneben sind auch einige volkssprachige Wórter und Wortformen nach- 
zuweisen. Im allgemeinen bewegt sich die Sprache (außer den Zitaten) nahe am 
Bibelgriechisch, aus dem auch ein Großteil des Wortmaterials geschöpft ist. Das 
Verb dzio0ozoó@ vermag eine relativen Zerminus post quem für das ro. Jahrhundert 
zu liefern und indiziert einen gewisse Stilstufe der mittelbyzantinischen Litera- 
tur (»Ptochoprodromos«, »Digenes Akrites« Escorial, Metaphrasis der »Alexias« 
von Anna Komnene). Als Konsequenz des charakteristischen Kopistenfehlers 
des Überspringens einer Zeile bei ähnlichen oder gleichen Wörtern ist es gewiß, 
daß der Kopist einen ihm vorliegenden originalen Text abschreibt. Die Art, wie 
er Wörter und Phrasen mechanisch in der Mitte abteilt, wenn dies die Zeilen- 
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länge der Seite erfordert (oder auch ohne ersichtlichen Grund), bietet Anlaß zur 
Annahme, daß die incipit im Originaltext, den er kopiert, eventuell ausführlicher 
gewesen sind oder überhaupt die Gesamtzitate gebracht haben, von denen er nur 
die ersten Wórter niederschreibt. Nachtrágliche Zusátze von Auslassungen der 
Abschrift sind durch spezifische Zeichen angezeigt (drei oder vier Punkte in Form 
eines Dreiecks oder Rhombus). In einem Fall ergánzt der Abschreiber auch den 
Originaltext. All diese Fakten führen zur Konklusion, daß der Abschreiber auf 
der einen Seite hastig und unter Zeitdruck arbeitet, automatisch und mechanisch 
kopiert, auf der anderen Seite aber, wie so viele Kopisten des Mittelalters, unter- 
nimmt er auch eigene Emendationen, macht Zusätze, korrigiert, variiert und paßt 
den Originaltext nach Gutdünken seinem eigenen Geschmack an. In einigen Fäl- 
len läßt er auch Platz frei, entweder weil er dies in der Originalhandschrift so vor- 
gefunden hat, als Platz für spätere Ergänzungen, oder weil er selbst dafürhält, daß 
an dieser Stelle etwas zu ergänzen sei. Die Anmerkung >@c8t< (suche) in margine 
hat offensichtlich dieselbe Funktion; es mag sein, daß sich der Abschreiber ge- 
fragt hat, ob dies richtig sei, was er an dieser Stelle liest. Trotz des Zeitdrucks und 
der mechanischen Kopierarbeit ist der Abschreiber ein denkender und kultivierter 
Mensch, der dem Originaltext nicht sklavisch folgt. 

Was den unbekannten Originaltext der Kopie betrifft, kann Folgendes kon- 
stantiert werden: der dialogische Cenzo bringt eine Stellencollage aller vier Evan- 
gelien, doch die Zitate sind umfangsmäßig beschränkt. Die Bühnenanweisungen 
(rubricae) sind im Imperativ gehalten oder mit zç und dem Konjunktiv und ver- 
binden die Zitate in direkter Rede untereinander; sie sind in vielen Fällen nichts 
anderes als ebenfalls Bibelzitate, die einfach in die Befehlsform gebracht wurden. 
Jegliche Ergänzung, außer den Bibelzitaten selbst, ist fragwürdig und problema- 
tisch; dies läßt sich überzeugend an der Szene 6/2 demonstrieren, Christus vor 
Pilatus, wo weder Imperative noch Konjunktive bei den rzZricae zu finden sind, 
sondern Indikativformen der Verben, und die Zitate (nach Mahr) aus der redac- 
tio B des apokryphen Nikodemusevangeliums stammen, eine zweifelhafte Quelle 
für den Zypriotischen Passionszyklus (die frühesten Handschriften der redactio B 
stammen hóchstwahrscheinlich aus dem 15. und 16. Jahrhundert), die für nicht 
alter eingeschátzt wird als das 13. bis 14. Jahrhundert. Aus diesem Grund ist diese 
Szene als spátere Interpolierung anzusehen und kann nicht zum Originalbestand 
der Szenen des Passionszyklus gehórt haben. Irotzdem kann sie nicht das Werk 
des Kopisten sein. Dies gilt grundsätzlich für alle Ergänzungen aus dem Nikode- 
musevangelium (Acta Pilati), die Mahr vorgenommen hat, und die nicht direkt 
von der redactio A stammen, die ins 5. Jahrhundert zu datieren ist. Ebenso sind die 
Ergänzungen aus der Homiletik bloß als indizierend, nicht definitiv anzusehen. 
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Die Edition von Mahr entfernt sich in einigen Punkten von einer konventionellen 
kritischen Edition und nähert sich einer dramatischen Bearbeitung des Textes mit 
dem Ziel, ein wirkliches und vollständiges Passionsspiel im westlichen Sinne zu 
bieten, das als tatsächliche Textgrundlage für eine Passionsaufführung fungieren 
kann. 

Doch der Zypriotische Passionszyklus hat nicht in allen seinen Teilen diesen 
Charakter, trotz des Prologs, der den Text explizit für eine Aufführung vorsieht: 
an einigen Stellen sind die Zitierungen deutlich aus der Erinnerung vorgenom- 
men, da sie lediglich eine Paraphrase des Bibeltextes bringen oder die Zitationen 
auf assoziative Weise durcheinanderbringen. Manchmal wird auch aus Quellen der 
homiletischen und hymnologischen Literatur der mittelbyzantinischen Zeit zitiert, 
die heute schwer zu lokalisieren sind, in ihrer Zeit aber wohlbekannt gewesen sein 
dürften, oder diese »quotations« mögen auch eine Erfindung des Kompilators ge- 
wesen sein, um gewissen Anforderungen des scenario zu genügen. Darüberhinaus 
gibt es an einigen Stellen logische Inkonsequenzen; von der Mitte bis zum Ende 
des Textes wird der Stellenkompilator noch hastiger und zitiert in immer weniger 
exakt wörtlicher Weise; er vergißt sogar Bibelstellen in direkter Rede für den Dia- 
log zu nutzen und setzt sie in indirekte Rede als Bühnenanweisungen, so als hätte 
er den Hauptzweck der theatralischen Aufführung gänzlich vergessen. Der Miß- 
brauch der indirekten Rede geht Hand in Hand mit der Absenz wirklich systemati- 
scher Inszenierungsanweisungen, die so eindrucksvoll am Textbeginn gewesen sind, 
mit der Requisitenliste, den exakten Anweisungen von Positionen und Aktionen 
der Schauspieler. 

Der Cento-Text ist eher kunstlos, was Sprache und Dramaturgie anbetrifft, ohne 
erwähnenswerte ästhetische oder poetische Qualitäten; in ihm waltet ein deutlich 
realistischer und praktischer Geist. Der anonyme Stellenkompilator und Autor des 
Szenariums scheut keineswegs realistische Details; im Gegenteil: er zeigt auf der 
Bühne die heiligen Personen des Passionsgeschehens, dargestellt von Laienspielern 
(zusammen mit Tieren), und er zögert keinen Moment, auch jene Teile der Passion, 
die sich durch hohe Mystik und profunde Spiritualität auszeichnen, wie die Kreu- 
zigung und die Auferstehung, in realistischer Weise, um nicht zu sagen naturali- 
stischer, auf die Bühne zu bringen (der Nagelschmied mit den Kreuznägeln usw.). 
Die Sequenz der zehn Szenen, beginnend mit der Auferweckung des Lazarus, folgt 
dem liturgischen zypikon der Orthodoxen Kirche im Osterzyklus vom sabbatum ante 
palmas bis zur Kyriake des Ungläubigen Thomas, so wie es sich teilweise schon in 
den kontakia von Romanos, aber vor allem dann in der homiletischen Literatur, der 
Buchmalerei und den Wandmalereien des Dodekaheortion-Zyklus nach dem Ikono- 
klasmus herausgebildet hat. 
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Die Notwendigkeit einer neuen kritischen Textedition gründete sich auf die 
zahlreichen Fehler und Fehllesungen der Ausgaben von Lampros, Vogt and Mahr, 
die unsicheren Ergänzungen der incipit durch letzteren, die von Ploritis und Evan- 
gelatos fraglos nachvollzogen wurden; diese fragwürdigen Ergánzungen gehen auch 
Hand in Hand mit Eingriffen in den Text und Ergánzungen des Editors selbst, um 


den Cento-lext in einen vollständigen und spielbaren Passionsspieltext zu verwan- 
deln. 


KONTEXT 


Nach der Analyse des Manuskripts und des Textes des Zypriotischen Passionszy- 
klus und dem Vergleich mit den älteren Ausgaben und der einschlägigen Fachli- 
teratur ist man vorerst mit folgenden Fragen konfrontiert: wer sollte ein solches 
puzzle von Bibelzitaten in Form von incipits kompiliert haben, für wen und zu wel- 
chem Zweck, wo und wann? Und in der Folge: wer hat diesen ungewóhnlichen 
Text kopiert, für wen und zu welchem Zweck, wo und wann? Für den zweiten Fra- 
gekomplex gibt es einige sichere Antworten: Schreiber A des Cod. Var. Palat. Gr. 
367 hat diesen Text auf Zypern (wahrscheinlich in Nicosia) einige Jahre vor 1320 
aus unbekannten Gründen kopiert und in eine Miszellenhandschrift integriert, die 
als Privatarchiv für seine Arbeit fungierte; er war Notar von Beruf und wahrschein- 
lich Sekretär des secrète der königlichen Kanzlei der Lusignans, der ekklesiale und 
sákulare Angelegenheiten erledigte (die ekklesialen betrafen nicht die Lateinische 
Kirche sondern ausschließlich die Orthodoxe). Der genaue Grund, warum er den 
Passionszyklus kopiert hat, ist unbekannt und mag sehr wohl auch in Zukunft hy- 
pothetisch bleiben. 

Doch woher stammt der Originaltext und was ist sein spezifischer Kontext? 
Textmaterial und Struktur weisen deutlich auf die orthodoxe Tradition; Sprache 
und Bildvorstellungen des stage business verbinden ihn mit der mittelbyzantinischen 
Kulturschicht. Trotzdem haben namhafte Byzantinisten mit Emphase betont, daß 
dieser Text seiner Natur nach und durch sein bloßen Vorhandensein ein Phänomen 
sei, das in der byzantinischen Literatur seiner Zeit völlig isoliert dastehe. Vergleicht 
man den Passionszyklus mit der hymnologischen Tradition, die von Romanos ih- 
ren Ausgang nimmt, so sticht seine Simplizität und sein prosaischer Realismus 
ins Auge; vergleicht man ihn mit der homiletischen Literatur, so fällt sein relativ 
simpler Stil des Bibelgriechischen mit einigen volkssprachigen Elementen auf. Ver- 
gleicht man ihn darüberhinaus mit der Literaturproduktion der mittelbyzantini- 
schen Periode, so ist man erstaunt zu sehen, daß ihm jegliche ästhetische Qualität 
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und jegliches künstlerische Prinzip abgeht. Im Vergleich mit dem >Christus pati- 
ens«, der anderen großen dialogischen Cenzo-Komposition dieser Zeit?°?, nimmt 
sich der Passionszyklus wie eine provinzielle étude aus vor der archaisierenden 
Monumentalität des »Xpiotóg náoyov«, der in einzigartiger Weise die antike und 
christliche Tradition zu verbinden versteht. Was Struktur und Technik der Stellen- 
kompilation betrifft sowie die thematischen Details haben die beiden Passionstexte 
wenig gemeinsam. Eine der wenigen Gemeinsamkeiten besteht in ihrer hypotheti- 
schen Beziehung zum Theater: der »Christus patiens« imitiert die antike Tragödie, 
ohne die szenischen Konsequenzen der nachgeahmten dramatischen Konventionen 
auch nur im geringsten zu erkennen, geschweige denn zu berücksichtigen (z. B. sind 
teichoskopia und Botenbericht durcheinandergebracht, keine einheitliche Handlung 
ist gegeben, sondern nur Versionen derselben Ereignisse usw.), und der Zyprio- 
tische Passionszyklus, der im Prolog eindeutig für eine Aufführung bestimmt ist, 
bringt letztlich auch keinen spielbaren Text, denn sein Kompilator hat nichts dazu 
beigetragen, diesen anfánglich definierten Zweck auch zu realisieren (vgl. oben). 
Der kürzlich publizierte semidialogische Cento aus einer Miszellenhandschrift in 
der Oxforder Bibliothek Bodl. Gr. Barocci 2 6279 nach Stilkriterien ins 14.—16. Jahr- 
hundert zu datieren, hat manche ähnliche Charakteristika: einige wenige »Bühnen- 
anweisungen« zwischen den Stellenzitaten sind im Imperativ, die Szene Christus 
vor Pilatus ist noch ärger durcheinandergebracht, sporadisch werden auch incipit 
verwendet; ebenso finden sich ungenaue Zitierungen aus dem Gedächtnis, aber 
das Ergebnis ist noch viel chaotischer, fragmentarischer und konfuser, weit entfernt 
von jeglichem erkennbaren Kunstprinzip. Die semidialogische Predigt ist Teil der 
dritten Antwort einer moraldidaktischen Fragefolge eines katechetischen Textent- 
wurfes von einem keineswegs hochgebildeten Kleriker, der einen semidialogischen 
Cento-Text der Passion kompiliert", den seine Editorin als Passionsspiel und Thea- 
terstück zu präsentieren versucht^", dem Zypriotischen Passionszyklus vergleich- 
bar. Doch die Differenzen sind augenfällig: es gibt keinen Hinweis auf den Zweck 
der Stellenkompilation wie im Prolog des Passionszyklus, die einfache Sprache ist 
durchsetzt von vielen volkssprachigen Elementen, die Struktur des Textes ist eine 
völlig andere: der semidialogische Passions-Cenzo ist als Interpolation in die dritte 


269 Für die eher mittelbyzantinische Datierung siche das vorige Kapitel. 

270 Tsiouni-Fatsi, »Eva Opnokevrikd páa yu To @sío Máðoc«, op. cit. 

271 W. Puchner, »N&o oeväpıo BuLavrıvov Maðóv rou Xpit00;«, Néa Eoria 148, fasc. 1726 (Sept. 
2000), p. 253-284, bes. S. 273. 

272 Tsiouni-Fatsi, op. cit., S. 77-96. Zur Kritik siehe auch W. Puchner »Miscellanea byzantina hi- 
strionica. MeAétec yta To 0£atpo oto Bvtávtio«, O ufroe tys Apıaövns, Athen 2001, S. 15-93, bes. 
S. 60-68. 
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Antwort des katechetischen »questionnaire« placiert, die Sequenz der >Szenen< be- 
ginnt mit dem Letzten Abendmahl und endet mit der Verspottung Herodes”, die 
Didaskalien sind nicht systematisch und die wenigen Imperative richten sich an 
den Autor selbst; es gibt einen Erzähler, der die Stellenzitate in direkter Rede mit- 
einander verbindet. Der Text steht dem Cento der Nipter-Szene auf Patmos näher, 
auch wenn dort die erste didaktische Szene weit komplizierter ist^?. Doch abgese- 
hen von der späten Datierung dieser Cento-Komposition?”* gibt es auch eklatante 
Unterschiede?", Doch in keinem Fall können diese Texte mit dem Zypriotischen 
Passionszyklus in Verbindung gebracht werden. 

Wenn man diesen mit den semidramatischen Passionstexten, die Manousakas 
1956 und Bakker/van Gemert 2002 publiziert haben, vergleicht, so ist gleich ein- 
gangs zu vermerken, daß der erste die griechische Version einer lateinischen Über- 
setzung einer Lamentation ist, die Ephraim dem Syrer zugeschrieben wird, verfaft 
?76 während der zweite, verfaßt Marinos 
Falieros am Beginn des 15. Jahrhunderts, sich auf die Kreuzigungsszene beschränkt, 


jedoch viel spáter als im 4. Jahrhundert 


wo Maria unter dem Kreuz die sechs »Worte« Christi vom Kreuz kommentiert. 
Hier, ebenso wie im Zypriotischen Passionszyklus, sind die Redaktionen A und B 
des apokryphen Nikodemus-Evangeliums benützt, doch nicht alle Stellen konnten 
bisher ausgemacht werden. Den Text charakterisiert dieselbe primitive »Iheatra- 


273 Dieser liturgische Text (akolouthia) hat drei Szenen: 1. eine Stellenkompilation aus der Aufer- 
weckung des Lazarus, dem Letzten Abendmahl und dem Dialog über die philanthropia (Mark. 
10, 32-34, Joh. 11, 16, Mark, 10, 35-45, Matth. 10, 29-30, 27-28, Joh. 14, 1-10, 11, 7-10, 16, 16, 
19, 30, 31-32, 29, 14, 21-24, 13, 33-38, Luk. 22, 35-36, 38, Matth. 26, 21-22, 25, Joh. 13, 22-25, 
Matth. 26, 23-25), 2) die Fußwaschungsszene nach dem Johannesevangelium (13, 3-17) gespielt 
als dromenon, und 3) Gebete und Agonie Christi am Ölberg (Matth. 26, 36-46), eine Szene, die 
mit der Gefangennahme endet. Der Dialog ist konsistent, die Sprecherpersonen werden von einem 
Erzähler, dem Evangelisten, angekündigt. In der 2. Szene wird die einschlägige Bibelpassage so 
lange und so oft wiederholt, wie dies für die Ausführung der Fußwaschungsaktion notwendig ist 
(vgl. Puchner, Brauchtumserscheinungen im griechischen Jahreslauf, op. cit., Anm. 137, S. 319-331 mit 
deutscher Übersetzung und der älteren Literatur, vgl. auch Ploritis, op. ciz., S. 187-189). 

274 Es existieren zwei Manuskripte der akolouthia vom Beginn des 19. Jh.s, das eine am Ende einer 
1714 publizierten Meßordnung beigebunden, das andere am Ende eines Evangeliums aus Bukarest 
(M. Malandrakis, >H ev Máty redet tov tepoú Nurrñpoç<, ErkAnoraorıkn AAndeıa KE’ (1905), 
H. 30, S. 369-371, H. 31, S. 382-384, H. 33, S. 392-394, bes. S. 393 £.). Neuausgabe der akolouthia 
Athen 1965. 

275 Dazu Puchner, »N£o seväpıo BuCovruvóv IHa06v tov Xpito);«, op. cit., S. 278. 

276 W. F. Bakker/D. M. L. Philippides, »Ihe Lament of the Virgin by Ephraem the Syrian«, EvOöunois 
NikoAáov M. IHavayınrarn, Heraklion 2000, S. 39-55. 
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lität« wie die dialogischen /aude drammatiche im mittelalterlichen Italien?"". Eine 
elaborierte griechische Passion verfaßte der chiotische orthodoxe Kleriker Michael 
Vestarchis zwischen 1642 and 1662775, ein Spiel, das aus sechs Szenen besteht: Pi- 
latus sendet die Soldaten zum Grab Christi, Maria Magdalena berichtet Petrus und 
Johannes von der Erscheinung Jesu, die Soldaten beschreiben die Auferstehung den 
Hohenpriestern und Pharisäern, die sie bestechen, Lukas und Kleopas erzählen von 
der Christus- Erscheinung auf dem Weg nach Emmaus, Andreas beschreibt die Er- 
scheinung Jesu vor den Aposteln, und die letzte Szene ist dem Ungläubigen Thomas 
gewidmet”. Doch es ist deutlich, daß weder eine chronologische noch genremä- 
Bige Verbindung zum Zypriotischen Passionszyklus hergestellt werden kann. Die 
dramatische Produktion von Vestarchis ist an die 'Iheateraktivitát der Jesuiten auf 
Chios gebunden?9??, 

Es besteht eine signifikante Differenz zwischen dem Zypriotischen Passionszy- 
klus und diesen spáteren Texten: er wurde ausdrücklich für eine Bühnenaufführung 
geschrieben, und was noch mehr záhlt: in einer vóllig realistischen Darstellungs- 
weise. Sein Autor war ein praktisch denkender Mann, der sich nicht scheute, reali- 
stische, ja sogar »naturalistische« Details wie lebendige Tauben und Schafe auf die 
Bühne zu bringen, die Kreuzigung und die Kreuzabnahme mit dem Nagelschmied 
zu zeigen, wie er wirkliche Nägel in Christi Leib hämmert usw. Wäre der Zweck 
der Theateraufführung nicht explizit im Prolog formuliert, so könnte man den Text 
einfach für eine dialogische Predigt in Form eines Cento von Bibelpassagen halten. 
Doch steht dieser realistische, ja »naturalistische« Geist des Textes in eklatantem 
Widerpruch zur hohen Spiritualitát und zurückhaltenden Symbolik der byzantini- 
schen Sakralmalerei und repräsentiert genau das, was Erzbischof Symeon von Thes- 
saloniki an den Lateinern verdammt hat: die Personifikation der Heiligen Personen 
durch gewöhnliche Menschen, der Gebrauch von Tierblut bei der Kreuzigung, eine 


277 Bakker/van Gemert, Opývoç eic ta Ho, op. cit. (wie Anm. 252), S. 39 f£., 48 ff. und pass. 

278 Zu seiner Biographie Th. Papadopoulos/W. Puchner, »Néa otoıyeia yia vov Xióty wpéa xot ópa- 
patovpyó Moni, Beotápyn (11662)«, Parabasis. Scientific Bulletin of the Department of Theatre Stu- 
dies of the University of Athens 3 (2000) S. 63-122. 

279 Kritische Textausgabe in M. I. Manousakas/W. Puchner, Avékóora otiyovpyýuata. tov Opmokevu- 
kov Üezpov tov IZ aı®va, épya vov opÜüóÓoccv Xiwv kAnpicov Mıy. Beovópyn, Ipny. Kovcapátov, 
Tapp. IIpoooya. 'Exóoon kpırıkn ue ewcayoyij, ayóAux kar gupernpia M. I. Mavoócaka — B. Hov- 
Xvep, Athen, Akademie Athen 2000, S. 107-135. 

280 W. Puchner, Griechisches Schuldrama und religiöses Barocktheater im ägäischen Raum zur Zeit der Tür- 
kenherrschaft (1580-1750), Wien 1999 (Österreichische Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. 
Klasse, Denkschriften 277). 
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wirkliche lebendige Taube als Heiliger Geist uem 77). Wie kann dieser »abstrakte 
Realismus« — Bibelpassagen werden auf der Bühne einfach »materialisiert« — mit 
der Durchgeistigung und symbolischen Spiritualitát der byzantinischen Kirche in 
Ikonographie, Liturgie und Hymnik in Zusammenhang gebracht werden, einem 
sakralen Kosmos, der die andere Welt symbolisiert, die eigentliche wahrhaftige 
Wirklichkeit???, Mit Ausnahme des »Tpioáytov«, das bei der Grablegung Christi 
gesungen wird, verfügt der Passionszykus über keine andere Psalmodie. Wo kónnte 
eine derart realistische Aufführung stattgefunden haben, im Prosastil der Evange- 
lien, mit Laienspielern als Akteuren und einem Inspizienten, der für Requisiten, 
Kostüme und die Auswahl der Schauspieler sorgt? 

Wenn man den Zypriotischen Passionszyklus mit dem religiósen Theater des Mit- 
telalters im Westen vor 1320 vergleicht, so scheinen manche dieser Fragen nicht 
unbekannt und können z. T. auch beantwortet werden. Ähnliche Prologe an die 
Aufführungsorganisatoren finden sich im franzósischen »Jeu d' Adam« (Mitte des 
12. Jahrhunderts), wo in ähnlicher Weise Bühnenbilder und Kostüme beschrieben 
sind und die Aufmerksamkeit der Spieler auf die korrekte Deklamation gerich- 
tet wird??, oder auch in der anglonormannischen »Seinte Resurreccion«, wo die 


281 I. Vivilakis, »EkkAnoía kat Oéatpo oto BuLävrio«, Opnoreia vor O&arpo ornv E)Acöa, Athen 
2005. 

282 L. Ouspensky, Theologie de l'Icóne dans l'Église Ortbodox, Paris 1980 (griechisch Athen 1993), C. A. 
Prokopios, O koouoAoyıkös cvufloAiuóc atv apyırekrovikn vov BoCavtivob vaob, Athen 1981, C. 
Walter, Art and Ritual in the Byzantine Church, London 1982, K. M. Skawran, The Development of 
Middle Byzantine Fresco Painting in Greece, Pretoria 1982, usw. 

283 »Et sit ipse Adam bene instructis, quando respondere debeat, ne ad respondendum nimis sit velox 
aud nimis tardus. Nec solum ipse, sed omnes persone sint instruantur ut composite loquantur et 
gestum faciant convenientem rei, de qua loquuntur; et in rithmis, nec sillabam addant nec demant, 
sed omnes firmiter pronuncient et dicantur seriatim, que dicenda sunt« (W. Puchner, /oropıka ve- 
oeAAnvıkod Ocázpov, Athen 1984, S. 189, K. Grass, Das Adamsspiel, Halle 1891, S. 2 f., U. Ebel, Das 
Altfranzösische Adamsspiel, München 1969, S. 44£.). Es handelt sich um eine ähnliche Funktion des 
Prologs, nicht um direkten historischen Zusammenhang. Dieser Prolog ist in der mittelalterlichen 
"Iheatergeschichte wohlbekannt (L. Dubeck, Histoire generale illustrée du theätre, 5 vols., Paris 1931— 
34, Bd. II S. 32, 78 f£, L. Simonson, The Stage is set, New York 1932, S. 88 f., 133, 173 fŒ., 177-190, 
A. Nicoll, The Development of the Theatre. A Study of Theatrical Art from the beginning to the present 
Day, London 1972, S. 66, 73 f., A. M. Nagler, Sources of Theatre History, New York 1952, S. 45—47 
mit englischer Übersetzung usw.). Anleitungen für die Gestik können im zypriotischen Cenzo je- 
doch nicht gefunden werden; die Gestik folgt im allgemeinen der Liturgie und der Ikonographie 
(R. Suntrup, Die Bedeutung der liturgischen Gebärden und Bewegungen in lateinischen und deutschen 
Auslegungen des 9. bis 13. Jahrhunderts, München 1978, A. Roeder, Die Gebärde im Drama des Mit- 
telalters, München 1974 mit Bibliographie). Zum Prolog des französischen Adamsspiels vgl. auch 
W. Greisenegger, Die Realität im religiösen Theater des Mittelalters, Wien 1978, S. 35 ff., C. Frank, 
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Unterweisung mehr praktischer Natur ist und sich in zweiter Person an den Auf- 
führungsorganisator richtet ganz wie im Zypriotischen Passionszyklus??*. Doch 


es gibt auch gravierende Unterschiede. Wenn der Zypriotische Passionszyklus 


mit den westlichen Passionsspielen vor 1320 verglichen wird (»Passion von Monte 
Cassino«^*6, »Sulmona-Fragment«^*", »Ludus breviter« von Benediktbeuren?*®, die 


anglonormannische »Seinte Resurreccion«”®”, »Ludus de passione« von Benedikt- 


beuren???) in Bezug auf die Sequenz der Szenen, so ist unschwer zu konstatieren, 
daß kein lateinisches Passionsspiel zu dieser Zeit die Szenenfolge des zypriotischen 
Cento aufweist: die »Passion von Monte Cassino« beginnt mit dem Judaskuß, das 
»Sulmona-Fragment« mit dem Auferstehungsbericht der Soldaten an Pilatus, das 
»Ludus breviter« von Benediktbeuren mit dem Letzten Abendmahl, die anglonor- 
mannische »Seinte Resurreccion« mit der Auferstehung. Nur das »Ludus de Pas- 
sione« von Benediktbeuren kommt dem Zypriotischen Passionszyklus näher (es 
enthált auch die Auferweckung des Lazarus), doch die Reihenfolge der Szenen 
ist unterschiedlich?! In seiner ersten Monographie postulierte Mahr einen Zu- 
sammenhang beider Passionen??^, die beide die Szene der Sünderin und des Sal- 
benkaufes gemeinsam haben (im »Ludus« ist das Gespräch mit dem Salbenkrämer 


in Mittelhochdeutsch, nicht in Latein?”°, im zypriotischen Cento ohne Text, nur 


»Genesis and staging of the Jeu d'Adam«, Publications of the Modern Language Association 49 (1944) 
S. 7-17, H. Breuer, »Untersuchungen zum altfranzósischen Adamsspiel«, Zeitschrift für Romanische 
Philologie 51 (1931) S. 625-664, 52 (1932) S. 1-66, O. Jodogne, »Recherches sur les débuts de theä- 
tre religieux en France«, Cahiers de Civilisation Médiévale X°-XT siècles 8 (1965) S. 1-24 usw. 

284 In der Einleitung spricht der »expositor«, in englischer Übersetzung folgendes: »If, devoutly, you 
intend for God' glory to represent / Ihe resurrection before a crowd / And to speak each part of it 
aloud, / You should arrange an open space / Large enough for the acting place. / Then carefully you 
should provide / The playing places, on each side« (R. Axton/J. Stevens (transl.), Medieval French 
Plays, Oxford 1971, S. 45 f., der französische Text in Petit de Julleville, Les Mystères, Paris 1880, Bd. 
I, S. 92). Zur Bedeutung dieses Prologs für die Bühnenrekonstruktion vgl. O. B. Hardison, Chri- 
stian Rite and Christian Drama in tbe Middle Ages, Baltimore 1965, S. 263 ff. 

285 Hervorgehoben bei Mahr, op cit., S. 78. 

286 Inguaíiez, op. cit. (wie Anm. 229), Sticca, The Latin Passion Play, op. cit., S. 84 ff. 

287 K. Young, The Drama of tbe Medieval Church, 2 vols., Oxford 1933, Bd. I, S. 701-708, Sticca, op. cit., 
S. 84 ff. 

288 Young, op. cit., Bd. I, S. 514ff., W. Meyer, Fragmenta Burana, Göttingen 1901, Sticca, op. cit., S. 84 ff. 

289 G. Wright, La Résurrection du Sauveur, Paris 1931, Axton/Stevens, op. cit., S. 45 ff. 

290 Young, op. cit., Bd. I, S. 518—533 (S. 514 f£. Bibliographie). 

291 Dazu auch Puchner, /oropıza veoeAAnvırod Üetpov, op. cit., S. 97 ff. 

292 Mahr, Relations of Passion Plays, op. cit. 

293 Hier ist die Sünderin Maria Magdalena, und die Szene ist weit umfangreicher als die anderen 
(Greisenegger, Die Realität im religiösen Theater des Mittelalters, op. cit., S. 237 f£.). 
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als Bühnenanweisung markiert); dies brachte ihn auf den Gedanken, beide Pas- 
sionen kónnten einen gemeinsamen Vorfahren haben, eine Homilie, die Ephraim 
dem Syrer zugeschrieben wird (diese Theorie wurde von anderen Forschern heftig 
angegriffen)^^^, 

Auf diese Weise scheint es nicht unmóglich, die allgemeine Entwicklung der 
Passionsspiele im Westen im 13. Jahrhundert in einen hypothetischen, jedoch ei- 
nigermaßen plausiblen Zusammenhang mit dem Zypriotischen Passionszyklus zu 
bringen, obwohl kein direktes Vorbild im Bereich des lateinischen Kirchenraum- 
spiels auszumachen ist. In jedem Fall aber steht die Sequenz und Struktur der Sze- 
nen, die didaktische Botschaft und Theologie des Zypriotischen Passionszyklus in 
unmittelbarem Zusammenhang mit der orthodoxen Tradition?”. Doch die Unter- 
suchung der frühen Passionsspieltexte im lateinischen Westen zeigt Lósungsmóg- 
lichkeiten auch für andere Fragen auf, z. B. wie es möglich ist, daß derart lakonische 
Bühnenanweisungen (rubricae), die in sich selbst Bibelzitate sind, das sage business 
einer ganzen Anzahl von Akteuren koordinieren sollen. In den frühen lateinischen 
Passionsspielen sind die Rubriken oft rein narrativ und ohne eigentliche Bühnen- 
funktion, trotz des Imperativs, in einer ganz áhnlichen Weise wie im zypriotischen 
Cento”°°. Im »Ludus breviter« von Benediktbeuren z. B., das dem Umfang nach 
noch kürzer ist als der griechische Passionszyklus (nur 84 Zeilen), läßt sich ein 


294 R. Bergmann, Studien zur Entstehung und Geschichte der deutschen Passionsspiele des 13. und 14. Jahr- 
hunderts, München 1972 (Münsterische Mittelalter-Schriften, 14) S. 240 f., die Autorschaft der 
Homilie ist in Frage gestellt bei Bakker/Philippides, op. cit. 

295 Dies gilt sogar für die Auferstehungsszene, die nicht nach dem orthodoxen »kathodos« (descen- 
sus ad inferos) modelliert ist, denn das Erscheinen Christi aus dem Grab findet sich nur in der 
westlichen Ikonographie seit dem 10. Jh. Im Gegensatz zur westlichen Ikonographie hält jedoch 
Christus Adam am Handgelenk, eine zentrale symbolische Geste für die Erlósung der Menschheit, 
indem Adam und die gesamte Menschheit von der Herrschaft des Todes befreit werden, ein Motiv, 
das in der westlichen Ikonographie nicht anzutreffen ist. Christus außerhalb des Grabes mit Adam 
an der Hand bedeutet, daß die Auferstehung bereits vollzogen ist. Man könnte argumentieren, daß 
dieses »westliche« Element aus praktischen Gründen eingeführt wurde, denn der Abstieg Christi 
in die Unterwelt und die Befreiung Adams aus dem Reich des Todes ist schwierig darzustellen in 
einem Bühnenbild ohne Himmel und Hölle. 

296 Baud-Bovy, »Le théâtre religieux, Byzance et l'Occident, op. cit. S. 342. Vgl. auch N. Noomen, 
»Passages narratifes dans les drames médiévaux français. Essai d'interpretation«, Revue Belge de 
Philologie et d'Histoire 31 (1958) S. 761-785, A. M. Nagler, The Medieval Religious Stage. Shapes 
and Phantoms, New Haven/London 1976, S. 5 ff. (für »Seinte Resurreccion«), Greisenegger, of. 
cit., S. 229 ff. (für »Ludus breviter« und »Ludus de Passione« von Benediktbeuren), im allgemeinen 
Roeder, op. cit., S. 24ff. und G. Andrian, Die Bühnenanweisungen in den englischen Mysterien, Diss. 
Münster 1931. 
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ähnliches Beispiel finden, mit der gleichen Struktur der Zitatkompilation aus den 
Evangelisten, mit den gleichen kurzen und vagen Bühnenanweisungen, die eine 
ganze Menge von Bühnenpersonen zu koordinieren hat und eine Fülle von simulta- 
nen Bühnenaktionen definieren soll??7. Im Falle des »Ludus de Passione« von Bene- 
diktbeuren, das mehr als den vierfachen Umfang des »Ludus breviter« aufweist, ist 
die spezifische Forschung zu dem Schluß gekommen, daß der Text mit diesen Büh- 
nenanweisungen nicht die reelle Basis einer Aufführung gewesen sein kann, daß 
es sich vielmehr um eine Art »libretto« für ein liturgisches Oratorium handelt2%; 
das bedeutet, daß die Bühnenanweisungen von einem »Evangelisten« gesungen 
werden, in ähnlicher Weise wie dies bei der Nzpzer-Szene auf Patmos der Fall ist 
(mit dem Unterschied, daß dort die im Wort festhaltenen dromena auch ausgeführt 


werden)??? 


. Dieselbe Lósung hat auch Sp. A. Evangelatos für die Spielversion von 
2001 gefunden. Dem ist freilich entgegenzuhalten, daß der Prolog und die Impe- 
rative den Text für eine Darstellung der Bühnenaktion determinieren, daher die 
Requisitenlisten, die Koordinierung der Bühnengänge usw. Dazu noch in der Folge. 

Es scheint, daß die Forschung auf diese Weise in eine Sackgasse geraten ist: auf 
der einen Seite kann kein plausibles Vorbild in Ost und West gefunden werden, 
zu einer Zeit, da die westlichen Passionsspielentwicklung in vollem Gange ist, auf 
der anderen Seite war das Theaterspielen eine verhaßte und unstatthafte Aktivität 
für die Orthodoxe Kirche (vgl. die Bedeutungsmutationen der antiken Theaterter- 
minologie, die Attacken Symeons von Ihessaloniki gegen die Lateiner wegen der 
profanisierenden Mimesis der heiligen Personen durch gewöhnliche Menschen, der 
frustrierte und entsetzte Bericht der byzantinischen Klerikerdelegation beim Konzil 
von Florenz, wo auch Passionsspiele zu sehen waren)”. In dieser Situation scheint 
die einzige plausible Erklärung in Baud-Bovys »pendant grec aux Passions dramati- 
ques en latin« zu liegen??!, Rezente Forschung zu den Beziehungen der beiden Kir- 
chen in Zypern zu dieser Zeit lassen einen gewissen Spielraum für die Annahme, 
daß die Möglichkeit der Transfusion der Idee von religiösen Theaterspielen nicht 
völlig aus der Luft gegriffen ist”. Auf jeden Fall bleibt auch dies »guesswork«, 


297 Greisenegger, op. cit., S. 229 ff. (mit weiterer Bibliographie). 

298 Greisenegger, op. cit., S. 238. 

299 Puchner, Jotopiá veosAAnvırod Üectpov, op. cit., S. 104. 

300 Wie oben. 

301 Baud-Bovy, »Le théâtre religieux, Byzance et Occidente, op. cit., S. 343. 

302 Vgl. die Einschátzungen, zu denen Schabel 2001 in der Auswertung von Dokumenten der Latei- 
nischen Kirche zur Zeit der Lusignans kommt. »Given the theology and ecclesiology of the popes 
and the Latin Church in the later Middle Ages, their actions on Cyprus between 1196 and 1373 


are consistent and understandable, if we make allowances for the usual differences in personality 
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doch eine andere plausible Lósung bietet sich vorerst nicht an. Auch das Gesamt- 
bild der zypriotischen Gesellschaft und Kultur der Zeit, wie es Grivaud nachge- 
zeichnet hat, läßt eine gewissen Freiraum für die Annahme der Möglichkeit einer 
solchen Transaktion als Teil der bilateralen Infiltration und Durchdringung beider 
Kulturen, die solch eindrucksvolle Monumente hinterlassen hat wie im Bereich der 
Kirchenkunst. Dem Gedankengang Baud-Bovys folgend hat Grivaud auch einen 
spezifischen Hinweis auf den móglichen Kommunikationskanal in diesem Falle 
gegeben: die Klöster der Benediktiner; in Süditalien und Sizilien war es gerade 
dieser Orden, der die religiósen Vorstellungen am meisten promovierte und für ihre 
Verbreitung in ganz Europa arbeitete. Das Benediktinerkloster von Stavrovouni war 
ein Wallfahrtszentrum ersten Ranges für die Palästina-Pilger, die auf Zypern ihre 
letzte Station auf der Seereise ins Heilige Land machten???, 

Doch wer war der Kompilator des Bibelstellen-Cenzo mit dem Anspruch auf eine 
theatralische Aufführung und welchen Zweck sollte das Werk erfüllen? Was war 
der eigentliche Grund, warum der vielbeschäftigte Schreiber A des Cod. Vatic. Palat. 
Gr. 367 eine solchen Text kopiert und in sein Privatarchiv intergriert hat? Die- 
ser Text konnte nicht in einer Kirche aufgeführt werden; für orthodoxe Mönche 
und Kleriker wäre die Verkörperung Heiliger Personen, wie ausgeführt, ein blas- 
phemisches Sakrileg. Was bleibt, ist die Möglichkeit einer Schulaufführung in den 
Lateinschulen der Benediktiner, Dominikaner oder Franziskaner; griechische Stu- 
denten kónnten eine solche Aufführung in Griechisch mit dem Gebrauch von Ele- 
menten und Strukturen der orthodoxen Tradition geplant haben. Die Hypothese 
hat einiges für sich, wenn man sich die Unterweisungen des Prologs in Erinnerung 
ruft, die Laienspieler sollten kein Gelächter bei den Zuschauern hervorrufen. Doch 


among the varius popes, archbishops, papal legates, etc., and for the inevitable human failing of 
these prelates. At the same time, the actions of the Greek Chruch are equally understandable, ma- 
king the same allowances. It is my informed opinion that whatever struggle occurred between the 
two groups in this period it had as the fundamental cause — also perhaps not the only cause — their 
sincere differences in theology and ecclesiology: doctrine, church government, tradition, and prac- 
tice. Moreover, the Latin approach was not monolithic, since different prelates had different views 
about how to accomplish the same basic goal. Finallly, the documents also show that, to a great 
degree, the two groups of Christians eventually reached a successful arrangement, and for the pe- 
riod after 1264 there is perhaps more evidence for ecclesiastical strife between Latin and Latin and 
between Greek and Greek than between Latin and Greek. The perception of the deep antagonism 
and hatred of this period in Cyprus is, to some extent, a later historical construction« (Chr. Schabel, 
The Synodicum Nicosiense and Other Documents of the Latin Church of Cyprus, 1196-1373, selected 
and translated by Christopher Schabel, Nicosia 2001 (Cyprus Research Centre, Text and Studies in 
the History of Cyprus xxxıx) S. 35). 
303 Grivaud, op. cit., S. 1054 ff. 
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es gibt nicht einen einzigen Hinweis auf Iheateraufführungen in den Lateinschulen 
Zyperns. Überhaupt ist nur wenig über diese Schulen bekannt?'^, Auf der anderen 
Seite gibt es keinen plausiblen Grund, den Passionszyklus nicht für zypriotisch zu 
halten: es ist zwar richtig, daf alle Sprachargumente in Bezug auf den Inseldia- 
lekt hinfällig sind”, aber der Passions- Cento wurde auf Zypern aus unbekannten 
Gründen abgeschrieben, und zwar mit einem praktischen Ziel (Iheateraufführung), 
und ist aus sich selbst eine westliche kulturelle Manifestation, die im lateinischen 
12.—13. Jahrhundert in voller Entwicklung war, während in Byzanz die Theaterauf- 
führung aus theologischen Gründen mit den Bannsprüchen der Kirchenväter belegt 
und von der Ikonentheologie verboten war. Der »Primitivrealismus« dieses Textes 
ist der hohen Spiritualität und der intensiven Symbolik der byzantinischen Theo- 
logie und kirchlichen Kunst im wesentlichen fremd und unangemessen. Die simple 
Sprachführung des Cento scheint einer Provinzarbeit fern der »Stadt« (Polis) eher 
angemessen, vor allem wenn man sie mit den delikaten archaisierenden Stilschich- 
ten des »Christus patiens« vergleicht. 

All diese Argument laufen letztlich darauf hinaus, daß es keine triftigen Grund 
dafür gibt, die zypriotische Herkunft des Passionszyklus anzuzweifeln, aber es gibt 
auch keinen direkten Beweis dafür. Der Kontakt mit der westlichen mittelalterli- 
chen Kultur dürfte intensiv gewesen sein und wurde favorisiert durch die Situation 
der bilateralen Infiltration von östlichen und westlichen Traditionen in der Zeit der 
Kreuzfahrerherrschaft. Es gibt auch noch einen anderen Grund, warum der Pas- 
sionszyklus als »zypriotisch« angesehen werden muß: im allgemeinen bekommen 
die Manuskripte ihren Titel von dem Ort, an dem sie aufgefunden, geschrieben 
oder kopiert wurden. Der Kodex Vatic. Palat. Gr. 367 mag sich heute im Vatikan 
befinden, wie schon sein Titel indiziert, wurde jedoch in Zypern vor 1320 zusam- 
mengestellt, vor 1571 nach Heidelberg gebracht und in der Folge dem Vatikan ge- 
schenkt. Warum sollte demnach der Passionszyklus nicht als zypriotisch bezeichnet 
werden, einfach nach dem Herkunftsort der Miszellenhandschrift, in der er sich 
befindet^?6? 

Demnach bleibt es ungewiß, für welchen Zweck genau dieser Text verfaßt und 
kopiert wurde, wer der Stellenkompilator war und der Organisator der Aufführung, 
an den sich der Prolog und die Imperative der Bühnenanweisungen wenden, welche 


304 Grivaud, op. cit., S. 887 ff., 891 ff. 

305 Detaildiskussion im Kommentar der Ausgabe von 2006, S. 205-249. 

306 »Zypriotisch« war von Tsangaridis, op. cit, in Anführungszeichen gesetzt worden; er plädierte für 
eine byzantinische Herkunft. Die zypriotische Herkunft des Cod. Var. Palat. Gr. 367 ist jedoch 


niemals angezweifelt worden (Gamillscheg, op. ciz.). 
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Laienspieler die Heiligen Personen auf was für einer Bühne und wo genau hàt- 
ten darstellen sollen, vor welchem Publikum und bei welcher Gelegenheit, in wel- 
chem institutionellen Rahmen. Im Lichte so vieler unbeantworteter Fragen mag 
es vielleicht erleichternd wirken, daß der Text in der vorliegenden Form und nach 
Maßgabe der Bühnenkonventionen des mittelalterlichen religiösen Theaters, wohl 
kaum je hat gespielt werden kónnen. Angesichts einer móglichen Aufführung ist 
der Text ein erster Entwurf, ein scenario für weitere Ausarbeitung; aber auch als 
Cento-Kompilation von Bibelstellen (und anderen religiósen Quellen) bleiben viele 
Punkte offen und unergänzt. Dies mindert jedoch keineswegs das Interesse, das die- 
ser Text als einzigartige Evidenz für einen dialogischen Cenzo bietet, der explizit für 
eine Theateraufführung geschrieben ist und darüberhinaus ein exzeptionelles Do- 
kument der beidseitigen kulturellen Durchdringung der mittelalterlichen Welten in 
Ost und West im Kreuzfahrerstaat Zypern bildet. 


AUFFÜHRUNG 


Die Schwierigkeiten der Realisierung einer Aufführung des Textes, so wie er über- 
liefert ist, sind augenfällig und wurden von manchen Forschern mit Nachdruck un- 
terstrichen??" : für eine Vorstellung des Stücks sind sechs männliche und drei weib- 
liche Hauptdarsteller vonnóten, es gibt darüberhinaus neun männliche und zwei 
weibliche Nebenrollen, insgesamt werden 40-50 Personen gebraucht zuzüglich der 
Menge der Juden, der Kinder beim Einzug in Jerusalem usw.???, Schon die Anzahl 
der Teilnehmer weist darauf hin, daß nur eine öffentliche Freilichtaufführung mit 
umfangreichem Bühnenraum in Frage kommt, wie etwa ein Stadtplatz oder in der 
freien Natur (das Podium der Mimen-Bühne, die Mahr vorgeschwebt hat, ist schon 
aus praktischen Gründen indiskutabel)°°. Eine Mehrortbühne mit zumindest zehn 
verschiedenen Bühnenbildern für die simultanen Bühnenaktionen wird benötigt, 
eine Anforderung, die in mittelalterlicher Zeit gewöhnlich mit der Errichtung von 
Bühnenständen (/oci oder mansiones) auf dem Stadtplatz oder Markt gelöst wird. 
Kompliziertere szenische Technologie für den Bühnenbildwechsel ist für diese Zeit 
und diesen Raum nicht anzunehmen. Ploritis wies auf die Möglichkeit der Ver- 


307 Solomos 1964, op. cit., S. 165 ff., Puchner, Joropıra veoeAAmnvicoó 0g&Tpou, op. cit., S. 100 ff., Ploritis, 
op. cit., S. 104ff. 

308 Die Ansicht von Mahr (op. cit., 5.88), daß die weiblichen Rollen von Frauen gespielt wurden, muß 
für das mittelalterliche Theater zurückgewiesen werden (Puchner, op. cit., S. 101). 

309 Mahr, op. cit., S. 84ff. 
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wendung einer abstrakten und multifunktionalen Andeutungsbühne hin, wie sie 
im 20. Jahrhundert verwendet wird, doch ist dies keine wirkliche Lósung?'? 
es r. den Aufführungskonventionen des mittelalterlichen religiösen Theaters wi- 


, weil 


derspricht und 2. dafür keinerlei Textgrundlage gegeben ist, wo Bühnenbildanfor- 
derungen und Requisitengebrauch detailliert beschrieben und sorgfältig aufgelistet 
sind. Ploritis gibt auch eine Liste der nötigen Bühnenräume, dreißig insgesamt, 
wenn auch manche Bühnenbilder mehrfach in anderen Episoden gebraucht werden 


kónnen?!!, Doch zumindest zehn verschiedene Bühnenbilder werden auf alle Fälle 


312 


gebraucht". Die Selektion der Bühnenräume und -bilder und ihre Beschreibung 


sind unmittelbar von den mittelbyzantinischen Ikonographie-Zyklen beeinflußt. 
In jedem Fall sind die ersten Schritte der Entwicklung zum religiósen Theater hin, 
auch im lateinischen Westen, eng mit den Bildtypen der ekklesialen Malerei ver- 
knüpft’. 


310 Ploritis, op. cit., S. 195 ff. 

311 Die Spielversion von Evangelatos gliederte den Passionszyklus, unabhängig von der Unterteilung 
im Text, in 28 »Szenen«. Ploritis notiert folgende Bühnenráume: 1. Szene: 1. das Grab des Lazarus, 
2. Szene: 2. Stadt, 3. Straße, 4. Tempel, 3. Szene: 5. Haus des Simon, 6. Geschäft des Salben- 
krämers, 7. Rat der Hohenpriester, 4. Szene: 8. Örtlichkeit für die Fußwaschung und das Letzte 
Abendmahl, 5. Szene: 9. Garten von Gethsemane, 10. Haus des Annas, 11. Haus des Kaiphas, 6. 
Szene: 12. Innenhof des Kaiphas, 13. Haus des Kaiphas, 14. Galgenbaum des Judas, 15. Tempel, 16. 
Haus des Pilatus, 7. Szene: 17. Haus des Kaiphas, 18. Haus des Pilatus, 8. Szene: 19. Praetorium, 
20. Auf dem Weg zum Golgatha-Hügel, 21. Golgatha- Hügel, 22. Haus des Pilatus, 23. Golgatha- 
Hügel, 24. Grab, 25. Haus des Pilatus, 26. Christi Grab (Auferstehung), 27. Haus der Jünger, 28. 
Bei den Hohenpriestern, 29. Haus der Jünger, 30. Galiläa. Einige dieser »Räume« haben mehrfache 
Anwendung, so wie bei den mansiones der »Passion von Valenciennes« (Ploritis, op. cit., S. 194 f£.). 

312 Puchner, op. cit., S. 102. 

313 Zu Details vgl. den Kommentar der Textedition 2006, op. ciz., S. 205—249. Das Letzte Abendmahl 
ist durch die Fußwaschungsszene ersetzt. 

314 Die frühen Theorien von É. Mále (»Le Denouvellement de l'art pour les Mystéres à la fin du 
moyen-äge«, Gazette des Beaux Arts 47, 1904, S. 89 ff. ders., L'art et artistes au Moyen-Age, Paris 
1927) sind heute eher ins Gegenteil verkehrt: keine religióse Aufführung hatte irgendeinen bemer- 
kenswerten Einflufš auf die Sakralmalerei, wohl aber umgekehrt die Sakralmalerei auf die Auffüh- 
rungen (H. Knudsen, »Iheaterwissenschaft und Kunstwissenschaft«, Festschrift E. Redslob, Berlin 
1966, S. 238 ff., E. Grube, »Die abendländisch-christliche Kunst des Mittelalters und das geistliche 
Schauspiel der Kirche. Eine kritische Untersuchung zur theaterwissenschaftlichen Bildquellen- 
forschung«, Maske und Kothurn 3, 1957, S. 22 ff., W. Greisenegger, »Untersuchungen zur thea- 
terwissenschaftlichen Bildquellenforschung«, Maske und Kothurn 13, 1967, S. 180 f., A. Rohde, 
Passionsbild und Passionsbühne. Wechselbeziehungen zwischen Malerei und Dichtung im ausgehenden 
Mittelalter, Berlin 1926, O. Pächt, The Rise of Pictorial Narrative in Twelfth Century England, Ox- 
ford 1962 usw; weiter Bibliographie zu dieser Frage bei Roeder, op. cit., S. 18 ff. und Nagler, The 
Medieval Religious Stage, op. cit., S. 89 ff.). 
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Das wichtigste Hindernis für eine >stage production< des Textes sind aber die 
Bühnenanweisungen selbst, die sich trotz der Imperative und Konjunktive nahe an 
einer simplen Narration bewegen, indem sie hàufig dieselben oder fast dieselben 
Formulierungen verwenden wie die Bibelpassagen. Auf keinen Fall bilden sie einen 
wirklichen >Führer< für die szenische Realisation und eine praktische Anleitung 
für die Lósung der zahlreichen Bühnenprobleme. Viele Beispiele dieser Art finden 
sich ausführlich diskutiert im Kommentar der Ausgabe von 2006 (S. 205—249). Be- 
sonders im zweiten Teil des Textes, nach dem Galgenende des Verráters Judas, das 
einfach nur erwáhnt wird, werden die Bühnenanweisungen noch lakonischer und 
dysfunktionaler. Die praktische Lósung, sich die Didaskalien von einem »Evange- 
listen« gesprochen zu denken, ist durch die Tatsache aufgehoben, daß sie sich im 
Imperativ (oder Konjunktiv) direkt an den Organisator der Aufführung richten, so 
als ob er das scenario als schriftliche Anleitung für die Realisierung der Vorstellung 
in Händen hielte. 

Wenn man die Struktur des Bühnenraums mit den westlichen Konventionen des 
religiösen Theaters vergleicht, kann man zu einigen komparatiblen Schlüssen gelan- 
gen. Denn dort sind die einschlägigen Schwierigkeiten ganz ähnliche: die Details 
bleiben gewöhnlich durchaus unsicher. Die Verben »netakıvoduan«, së DIOU, 
»£ioÉpyopat«, »ünépyopat« usw., sprechen dafür, daß man bei den Bühnenbildern 
höchstwahrscheinlich an stabile Konstruktionen von Spielständen zu denken hat, 
die in simultaner Weise auf einen größeren offenen Raum verteilt sind. Eine syste- 
matische Analyse der Bühnenanweisungen, inwieweit sie die Struktur und Posi- 
tion dieser Spielstände indizieren und definieren, führt zu keinen sicheren Ergeb- 
nissen. Das Publikum hat man sich als zwischen diesen Spielständen stehend zu 
denken, eventuell als Komparsen aktiv an manchen Szenen teilnehmend, wie als 
Judenmenge beim Verhör Christi durch Pilatus und Herodes oder beim Einzug 
in Jerusalem. Man ist in der Lage, die Anforderungen an Bühnenbildern aufgrund 
der thematischen Struktur des Textes einigermaßen genau aufzulisten’'°, doch ver- 
fügen wir nur über indirekte und widersprüchliche Hinweise darauf, wie und in 
welcher Reihenfolge man sich diese Spielstánde im Raum verteilt zu denken hat. 
Diese Situation ist für die westlichen Passionsspiele nicht unbekannt, sondern eher 


315 Ploritis, op. cit., S. 194 ff. Wenn man die einlinige Raumstruktur der »Passion von Valenciennes« als 
Vergleichsgrundlage heranzieht, wo die mansiones (Spielstände) nebeneinander stehen, so könnte 
sich eine Schwierigkeit in ihrem multiplen Gebrauch ergeben aufgrund der großen Distanz vor al- 
lem der äußeren Spielstände. In deutschsprachigen Landen waren die Spielstände dreidimensional 
auf dem Stadtplatz verteilt, so daß die Abstände nicht allzu groß gewesen sein dürften. Vgl. in der 
Folge. 


152 Kapitel 3 


die übliche. Von ganz wenigen Passionsspielaufführungen haben sich Bühnenpláne 
erhalten, wie z. B. von Renwat Cysat für die »Luzerner Passion« (1593)°"°, oder 


von Vigil Raber für das »Bozener Passionsspiel« (1514)?! ; problematischer sind 
319 


schon das »Alsfelder Passionsspiel« (r so? und das von Villingen (c. 1595) 
Diese Bühnenpläne geben eine Vorstellung von der Komplexität und der Anzahl 
der Bühnenstände. Doch betreffen diese Fälle Passionsspiele des 16. Jahrhunderts. 
Im übrigen ist bekannt, wie viele methodische und hermeneutische Probleme der 
Rekonstruktion des Bühnenraums offen bleiben, wenn zwar bekannt ist, auf wel- 
chem Platz oder in welcher Kirche genau die Vorstellung gegeben wurde, und wie 
oft diese Ungewißheiten zu Forschungskontroversen geführt haben, wie dies etwa 
beim »Ludus Paschalis« von Tours der Fall war”, bei den voluminósen »Actes des 
Apótres« der Brüder Greban in Bourges (1536), dem »Mystére de Trois Doms« 
in Romans (r soo) 2, im Falle der »Frankfurter Passion« (r 4soff.) 23 und der »Pas- 


316 M. B. Evans, Tbe Passion Play of Lucerne, New York 1943, H. Wyss, Das Luzerner Osterspiel, 3 Bde., 
Bern 1967 (mit Bibliographie). 

317 A. Pichler, Über das Drama des Mittelalters in Tirol, Innsbruck 1850, R. Nordsieck, »Der Bühnen- 
plan des Vigil Raber: ein Beitrag zur Bühnengeschichte des Mittelalters«, Monatshefte für deutschen 
Unterricht (Festschrift M. B. Evans) 37 (1945) S. 114-129, W. F. Michael, »Ihe Staging of the 
Bozen Passion Play«, The Germanic Review 25 (1950) S. 178-195. 

318 R. Froning, Das Drama des Mittelalters, 3 Bde., Stuttgart 1891-92, Bd. I, S. 267, W. F. Michael, 
Frübformen der deutschen Bühne, Berlin 1963, S. 35 ff., H. Legband, »Die Alsfelder Dirigierrolle«, 
Archiv für hessische Geschichte und Altertumskunde, N. S. 3 (1904) S. 393-456 1904, H. Rueff, Das 
Rheinische Osterspiel der Berlinern Handschrift Ms. germ. fol. 1219, Berlin 1925, S. 45 ff. 

319 A. M. Nagler, »Der Villinger Bühnenplan«, The Journal of English and German Philology 54 (1955) 
S. 318-331, M. B. Evans, »Ihe staging of the Donaueschingen Passion Play«, Modern Language 
Review 15 (1920) S. 65-76, 279—297, G. Dinges, Untersuchungen zum Donaueschinger Passionsspiel, 
Breslau 1910. 

320 G. Cohen, Anthologie de drame liturgique en France en Moyen-Age, Paris 1955, S. 36 ff., E. Krieg, Das 
lateinische Osterspiel von Tours, Würzburg 1956. 

321 J. Thibourt, La relation de l'ordre de la triumphante et magnifique monstre du Mystère des Actes des 
Apötres faite à Bourges, Bourges 1836, R. Lebegue, Les Mystère des Actes des Apötres, Paris 1929, K. 
Christ, »Die Aufführung von Mysterien in Issoudun (1535) und Bourges (1536) nach dem Bericht 
der Zimmerschen Chronik«, Zeitschrift für französische Sprache und Litteratur 46 (1923), p. 319 f£., J. 
Hashim, »Notes towards a Reconstruction of Le Mystère des Actes des Apötres as Presented at Bour- 
ges, 1536«, Theatre Research 12 (1972), p. 42 ff. 

322 P.-E. Giraud, Composition, mise en scene et représentation du mystere des Trois Doms, Lyon 1848, P.-E. 
Giraud/U. Chevalier, Le mystère des Trois Doms, Lyon 1887. 

323 J. Petersen, »Aufführungen und Bühnenplan des älteren Frankfurter Passionsspieles«, Zeitschrift für 
deutsches Altertum 59 (1921/22) S. 83 ff. 
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7. Und es ist endlich auch bekannt, wie hoffnungslos es 


für die Forschung ist, eine wissenschaftlich dokumentierbare Rekonstruktion des 


sion von Mons« (1501 


Bühnenraums zu geben, wenn man mit Bühnenanweisungen im Text alleingelassen 
wird, wie dies der Fall ist bei »Jeu d’ Adam«??, »La Seinte Resurreccion«??5, der 
»Passion von St. Gallen", dem »Innsbrucker Passionsspiel« (1391)??5, dem »Rhei- 
nischen Passionsspiel«??*, den beiden Passionen des »Ludus Conventriae«??, usw. 
In diesen Fällen sind die relevanten Forschungskontroversen zahlreich und schwie- 
rig einer dauerhaften Lösung zuzuführen. Die Rekonstruktion von Bühnenraum 
und Bühnenständen des Zypriotischen Passionszyklus ist mit vielen Ungewißhei- 
ten behaftet und nur unbeweisbare Spekulationen lassen sich darüber anstellen, mit 
einziger komparativer Basis die byzantinischen Ikonographie. 

Den praktischen Teil der Aufführung haben bis zu einem gewissen Ausmaß 


Mahr und Solomos schon kommentiert. Letzterer, selbst Regisseur, hielt dafür, daß 


der Organisator der Vorstellung alle Fragen, die der Text offenläßt, gelöst hátte??!, 


doch die Absenz jeglicher Theatralitát geht viel tiefer und zeigt den Kompilator des 
Cento am Ende als völlig unerfahren in Bühnenangelegenheiten: er hat keinerlei 
konkrete Vorstellung von der Funktionalitát von Bühnenanweisungen als Anlei- 
tungen zur Koordinierung von Bühnenaktionen; er verwendet didascaliae bloß als 
Ausdrucksmittel der narrativen Wiedergabe von Bühnenhandlung?". Die Cento- 


324 G. Cohen, Le livre de conduite du régisseur et la compte des dépenses pour le Mystère de la Passion joué 
à Mons en 1501, Strasbourg 1925, ders., Études d’historie de théâtre en France au Moyen-Age et à la 
Renaissance, Paris 1956, S. 234. 

325 Wie oben, zusätzlich G. Cohen, Historie de la mise en scene dans le theätre religieux de Moyen Age, 
Paris 1926, S. 51-62, W. Greisenegger, »Religiöses Schauspiel als politisches Instrument: Beobach- 
tungen am altfranzósischen Adamsspiel«, Maske und Kotburn 21 (1975) S. 1-32. 

326 Nagler, The Medieval Religious Stage, op. cit., S. 3-6. 

327 E. Hartl, Das Benediktbeurener Passionsspiel, das St. Gallener Passionsspiel, Halle 1952, ders., »Unter- 
suchungen zum St. Gallener Passionsspiel«, Festschrift W. Stammler, Berlin/Bielefeld 1953, S. 109— 
129, W. Müller, Der schauspielerische Stil im Passionsspiel des Mittelalters, Leipzig 1927. 

328 E. Hartl (ed.), Das Drama des Mittelalters, Bd. 2, Osterspiele, Leipzig 1937, S. 122-125, R. Stein- 
bach, Die deutschen Oster- und Passionsspiele des Mittelalters, Köln/Wien 1970, S. 61 ff. 

329 H. Rueff, Das Rheinische Osterspiel der Berlinern Handschrift Ms. germ. fol. 1219, Berlin 1925. 

330 K. S. Block (ed.), Ludus Conventriae, or tbe Play Called Corpus Christi, London 1922, K. Cameron/ 
St. J. Kahrl, »Ihe N-town Plays at Lincoln«, Theatre Notebook 20 (1965/66), p. 61-69, H. Craig, 
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Staging of the N-Town Plays«, Research Opportunities in Renaissance Drama 10 (1967), p. 135—140. 

331 Solomos 1964, op. cit., S. 168. 

332 Puchner, /oropıra veoeAAnvıkoö Üeátpov, op. cit., S. 106. 
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Technik erstreckt sich stellenweise auf die Bühnenanweisungen selbst und untermi- 
niert letztlich Ziel und Zweck des Textes: die theatralische Aufführung. Das Fehlen 
jeglichen Wissens um die elementarsten Regeln und Prinzipien der Dramaturgie 
kann durch den Wunsch nach szenischer Realisation allein, wie er im Prolog aus- 
gedrückt wird, nicht aufgewogen werden. Somit läßt sich festhalten, daß der Text 
für eine szenische Produktion vorgesehen ist, doch ist es nicht móglich, ihn ohne 
weitreichende Aus- und Umarbeitung aufzuführen. Er ist dramatisch nicht elabo- 
riert, die Bühnenanweisungen sind zu vage und konventionell, um die Bühnenak- 
tion so vieler Personen und Handlungen tatsáchlich zu regeln. Wie es scheint, hat 
der Kompilator für die praktischen Probleme der Aufführung keinen Gedanken 
verschwendet, ganz im Gegensatz dazu, was er im Prolog schreibt und fordert und 
in den ersten Szenen bis zu einem gewissen Grade auch verwirklicht. Der Cento- 
Text kann ohne weitreichende Emendationen, Interpretationen, Klärungen, Zu- 
sëtze und Umstellungen der ganzen Bühnen-»Ökonomie« nicht gespielt werden. 
August Mahr hat diese Notwendigkeit gespürt: doch die Ergänzung aller incipit 
allein, mit zum Teil zweifelhaften Resultaten in manchen Punkten, hilft am Ende 
auch nicht, diese mannigfaltigen Aufführungsprobleme zu lösen. Spyros A. Evange- 
latos hat in seiner rezenten Spielfassung diese Probleme umgangen, indem er einen 
Evangelisten einführte, der die Bühnenanweisungen laut verliest bzw. psalmodiert, 
und statt der Vielfalt der Bühnenbilder eine abstrakte multifunktionale Andeu- 
tungsbühne verwendet. Doch sind dies Bühnenlösungen für das heutige Theater 
und haben mit den Bühnenkonventionen und -möglichkeiten des mittelalterlichen 
religiösen Theaters nichts zu tun. Somit bleibt als Konklusion: es gibt ernsthafte 
und begründete Zweifel daran, ob dieser Text in seiner Zeit wirklich jemals aufge- 
führt worden ist. 


ZUSAMMENFASSUNG 


Der Zypriotische Passionszyklus bleibt ein rätselvoller Text, was die Motivationen 
seiner Kreation betrifft, doch auch die Autorschaft, den eigentlichen Zweck, an wen 
er sich wendet und im Rahmen welcher Institution er produziert worden ist. Es ist 
der einzige Text der mittelbyzantinischen Periode, der mit Gewißheit von seinem 
Autor verfaßt worden ist, um aufgeführt zu werden, aber selbst die absolute Ab- 
senz jeglicher Erfahrung für eine solches Unterfangen dokumentiert. Es ist mehr 
als zweifelhaft, ob er in der mittelalterlichen Ära jemals aufgeführt wurde. Wie es 
scheint, gibt es keinerlei Spuren irgendeiner Rezeption. Es ist unbekannt, warum 
der Text vom Schreiber A des Kodex Vic. Palat. Gr. 367 kopiert wurde, an sich 
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ein vielbeschäftigter Notar und wahrscheinlich Sekretär des königlichen secrète, der 
mit kirchlichen und sákularen Angelegenheiten beschäftigt war. Der Text ist ein 
religiöser dialogischer Prosa-Cento, doch verglichen mit dem »Christus patiens« 
hat er keinerlei ästhetischen oder artistischen Wert, eine hastige Kompilation, die 
zum Teil aus dem Gedächtnis vorgenommen wurde. Als Sprachmedium wird die 
mittelbyzantinische koine mit einigen volkssprachigen Elementen verwendet. Stil 
und Sprache, wie auch die Parallelen in der Ikonographie deuten auf eine mittel- 
byzantinische Kulturschicht, auf jeden Fall aber in die nachikonoklastische Periode 
nach dem ro. Jahrhundert. Aus kodikologischen Gründen muf die Kompilation 
auf jeden Fall vor 1320 stattgefunden haben. Zweifellos stammt das »Material« und 
die thematische Struktur, Iheologie und Ikonologie des Textes aus der orthodoxen 
Tradition. Auf der anderen Seite aber sind sein primitiver Realismus, die Tendenz 
zur Detaildarstellung und die realistische Auffassung der Bühnenaktion in essenti- 
eller Weise inkompatibel mit der Ikonentheologie des Hl. Johannes von Damaskus, 
dem Verbot der Mimesis und der vergeistigten Spiritualitát der Homiletik und der 
religiósen byzantinischen Dichtung im allgemeinen. Im Gegensatz dazu sind sol- 
che Charakteristika im lateinischen religósen Drama des Westens nachweisbar, da 
im 12. und vor allem im 13. Jahrhundert die Passionsspiele zunehmen und sich in 
Form von Theateraufführungen verbreiten. Es scheint keinen nachweisbaren direk- 
ten Konnex vom Typ Vorbild — Imitation zu geben, sondern bloß die Existenz der 
westlichen Konvention von Aufführungen von Passionsspielen mag die Idee zur 
Kreation des Zypriotischen Passionszyklus geliefert haben als eine Art orthodoxes 
pendant zu den lateinischen Passionsspielen. Es ist mehr als zweifelhaft, ob die- 
ses Unterfangen mit einer wirklichen szenischen Realisierung des Textes vollendet 
wurde. Wie es scheint, hat dieser Versuch keinen weiteren Widerhall gefunden oder 
irgendwelche Konsequenzen gezeigt. Es gibt keinen plausiblen Grund, an der zy- 
priotischen Herkunft des Cento zu zweifeln, denn nur auf der Insel der Aphrodite 
zur Zeit der Kreuzfahrerherrschaft war eine solche tiefgehende bilaterale Infiltra- 
tion und gegenseitige Durchdringung der mittelalterlichen Kulturen von Ost und 
West möglich, nach Maßgabe der Verbindungen des Kónigshauses der Lusignans 
zu verschiedenen europäischen Höfen, der Etablierung der Lateinischen Kirche auf 
der Insel und aufgrund des kontinuierlichen Pilgerstroms in allen mittelalterlichen 
Jahrhunderten aus ganz Europa nach Palästina, für welche Reise die letzte Station 
auf der weiten und gefährlichen Seereise Zypern gewesen ist. 

Diese Konklusion läßt wiederum so manches philologische Problem des Zyprio- 
tischen Passionszyklus offen, wie Autorschaft, exakte Datierung, Zweck, soziales 
Milieu usw.; doch auf jeden Fall kann nachgewiesen werden, daß seine Existenz 
ein fragwürdiges Argument in der Diskussion um das byzantinische »Iheater« ist: 
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es handelt sich zwar um ein literarisches Produkt der orthodoxen Tradition, doch 
die Moglichkeit einer Beeinflussung aus dem Westen, was die Idee eines spielbaren 
Textes für eine Theateraufführung betrifft, ist nur schwer von der Hand zu weisen. 
Das bedeutet, daß Zypern eine spezielle Position in der mittelalterlichen Theaterge- 
schichte zuzuweisen ist: es ist der einzige Ort im Osten, wo die Idee der Passions- 
aufführung von den orthodoxen Griechen im byzantinischen Reich adoptiert wurde 
— es ist kein anderer vergleichbarer Fall bekannt, noch hatte dieses Unterfangen 
irgendwelche nachweisbare Konsequenzen gehabt oder Imitatoren gefunden; im 
Gegenteil, das Experiment scheint gescheitert zu sein. Der Text, nach dem Wunsch 
des Kompilators ein »theatralischer«, ist nicht wirklich theatralisch, trotz der Bemü- 
hungen von August Mahr, aus ihm ein spielbares Passionsspiel zu machen; er kann 
nicht, so wie er ist, als wirkliche Grundlage einer szenischen Realisierung fungieren, 
freilich nach Maßgabe der Konditionen und Konventionen des religiösen Theaters 
der Zeit. Es handelt sich um einen ersten Entwurf, der das substantielle Fehlen jeg- 
licher Theatererfahrung dieses Autors auf explizite Weise dokumentiert. 

Nirdendwo im Byzantinischen Reich ist ein solcher Versuch einer Aufführungs- 
organisation eines Passionsspiels nachzuweisen, vorwiegend aus theologischen 
Gründen, und dies verleiht Zypern eine spezifische Rolle in der Theater- und Lite- 
raturgeschichte Griechenlands und Europas. Das bedeutet freilich nicht, daß man 
das Eiland der Aphrodite als Theaterprovinz des religiósen Mittelalters von Europa 
bezeichnen kónnte, denn dieser einzige Versuch in diese Richtung blieb vóllig iso- 
liert und seine letztliche Realisierung ist mehr als zweifelhaft. 


KAPITEL 4 


Das griechische Volksbuch des 
»Bertoldo« (1646): von der Dialoghaftigkeit 
eines popularen Lesestoffes 


Der Begriff der Dialoghaftigkeit wurde von Jan Mukafovsky in die literarische 
Textanalyse eingeführt! und umfaftt alle drei Literaturgattungen, vorzugsweise na- 
türlich das Drama, aber auch die erzählende Prosa, wo der Wechsel zwischen »sho- 
wing« und »telling« zu den häufigsten Techniken der Verlebendigung der Narration 
gehört”. Die direkte Rede der Kommunikationspartner bringt die vermittelnde Er- 
zählerfigur zum vorläufigen Verschwinden und der Leser wird unmittelbarer Zeuge 
einer »Szene«, die er aus nächster Identifikationsdistanz als »Zuschauer« verfolgt. 
Damit verselbständigt sich die Narration in diesem Teil und entzieht sich scheinbar 
der Kontrolle und den persönlichen Optiken und Filtern der Erzáhlerfigur, frei- 
lich nicht des Autors. Man kónnte auch von einer gewissen »szenischen« oder auch 
»theatralischen« Qualität sprechen, die die Identifizierung mit Personen und Si- 
tuation für den Leser erleichtert, ja ihn dazu geradezu herausfordert. Wollte man 
die Terminologie des Films anwenden und die jeweilige Erzáhlerdistanz zu dem 
Erzählten mit einer Kameraeinstellung vergleichen, so könnte man von einer Ka- 
merafahrt von gros plan zu zoom sprechen‘. 

Dialoghaftigkeit steht in dialektischem Verhältnis zur Monologhaftigkeit; die 
Begriffe decken sich jedoch nicht mit Dialog und Monolog. Die Platonischen Dia- 
loge etwa zeichnen sich durch hohe Monologhaftigkeit aus, die sich in den Durch- 
schnittswerten eines niedrigen Dialogtempos ausdrückt (durchschnittliche Sprech- 
partlänge). Die Dialogform wird auch zu byzantinischer Zeit in Traktaten usw. wei- 


1 J. Mukařovský, Kapitel aus der Poetik, Frankfurt 1967, S. 108-149. 

2 M. Pfister, Das Drama, München 1977, S. 180-219. Zum neugriechischen Drama vgl. W. Puch- 
ner, »Monolog und Dialog in der mittelgriechischen Dramatik. Quantitative Untersuchungen zur 
klassizistischen Dramaturgie«, Zeitschrift für Balkanologie x x11/2 (1986) S. 196—221 (Beiträge zur 
Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 2, Wien/Köln/Weimar 2007, 
S. 238-260). 

3 Für die griechische Prosa D. Tziovas, >H opt yovía om oqrynon kat ot vrayopeüoeig TNG TAO- 
ge, To nakiuymoro ng eAAmnvikiio apnynong. And tnv apnynuarıkörmra otn Öialoyıkörnra, Athen 
1993, S. 19-59 (zur älteren englischen Terminologie mit weiterführender Bibliographie). 

4 Zur Anwendung dieser Technik auf die Erzählanalyse vgl. Kap. 9. 
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tergepflegt?; sie tritt auch in mündlichen Narrationsformen auf wie dem Märchen- 
erzählen, wo es zu einer richtigen performance mit Gesten, Mimik, Stimmverstellen 
usw. kommen kann‘. Selbst das Alltagsgespräch kennt diesen performativen Aspekt’. 
In der traditionellen Volkskultur gibt es richtige »Bühnen« des Wechselgesprächs, wie 
das Kaffeehaus und den Dorfbrunnen, im urbanen Bereich der Friseursalon und das 
Einkaufsgeschäft?. Dialoghaftigkeit findet sich in den Volksgattungen neben dem 
Märchen auch in den Schwünken? und den Balladen, was dazu geführt hat, daß eine 
ganze Reihe von Balladen dramatisiert worden sind!9. Solche Dialogszenen finden 
sich auch in popularen Lesestoffen!!, ob diese nun direkt mit der oralen Überliefe- 


5 H. Hunger, Bolavrıvn Aoyoteyvía. H Aóyia koouın ypauuateia tæv Bolavrıvov, Bd. II, Athen 
21997, S. 555 ff. 

6 D. Braid, »Performanz«, Enzyklopädie des Märchens. Handwörterbuch zur historischen und vergleichen- 
den Erzáblforschung, Bd. 10 (Berlin/New York 2001) Sp. 730-743 (mit umfangreicher Bibliogra- 
phie). Zum mimischen Vortrag vgl. auch Kap. 1. 

7 Vgl. die klassischen Monographien von Erving Goffman, The Presentation of Self in Everyday Life, 
New York 1959, Behavior in Public Places, New York 1967, Interactional Ritual, New York 1967, 
Frame Analysis, Harmondsworth 1975 usw. 

8 Vgl. z. B. J. du Boulay, »Gossip, Friendship, and Quarrels«, Portrait of a Greek Mountain Village, 
Oxford 1974, S. 201—229 und die Monographie von J. K. Campbell, Honor, Family and Patronage. A 
Study of Institutions and Moral Values in a Greek Mountain Community, Oxford 1964). 

9 M. G. Meraklis, Evrpaneiss óupyrjoeic. To koıvwvırod vovc nepieyóuevo, Athen 1980. 

10 In Auswahl: G. Ioannou, To önuorıxö rpayovöı. HopoAoyéc, Athen 1975, S. 21 f., W. Puchner, 
>H napaXoy| xat to ópápa«, To 0éozpo otv EAAáóa. MopqoAoyikéc enicmnuávoeic, Athen 1992, 
S. 307-330 (Laographia 35, 1986-89, S. 129-145), G. P. Pefanis, »^Aaïtkoi Báp8ot vo 0gatpikot 
cvyypaosítc. To Gjtmpua tns öpanatonoinong vov zapaAoyóv. Tpeız nepurtóostg ` EPTAMÓTNG, 
Iloravroviov, AJ0épono«, Heuara Aoyoteyvíac 8 (1998) S. 92-109, ders., »H öpanatonoinon vov 
napoAoyóv B’ (tov Mavptiavo kat ng aóepqris tov). Técospeig nepıntwosig: K. T. Eévoc, N.Io- 
pıworng, N. Katavtéárng, L. Ogotokäc«, Mópgvpaç 88 (1998) S. 250-274, K. Petrakou, »To npwro 
(;) 0zatpikó épyo tov órov IIoA(tn« IHapáfaoic. Enwtguovikó Actio Tuñuozoç Osarpınov 
Znovöov Ilaveniormuiov Adnvov 3 (2000) S. 221-256, W. Puchner, »H Poóózij tov NikóAaov To- 
pun (1913). AwcOnticpóc, apyoío TPay@sia xat ónpotikó Tpayobdı otv sÀÀnvucñ öpanatovpyia 
oti üpyég Tov 2000 atva«, Karanakın xoi vnoßoAsio. Adka OcazpoAoyiká uelernuara, Athen 
2002, S. 203-251. 

11 Es sei hier der Terminus »popular« dem abwertenden »populär« vorgezogen. »Das Prädikat populär, 
bedeutet zwar ein beliebtes und gut verkauftes Kuturgut, impliziert jedoch einen pejorativen Cha- 
rakter« (M. Kaliambou, Heimat — Glaube — Familie. Wertevermittlung in griechischen Popularmárchen 
(1870-1970), Neuried 2006, S. 13). Zu der Frage in Auswahl: R. Schenda, Volk ohne Buch. Studien 
zur Sozialgeschichte der populären Lesestoffe 1770-1910, Frankfurt 1970 (München 1977), ders., Die 
Lesestoffe der Kleinen Leute. Studien zur populären Literatur im 19. und 20. Jahrhundert, München 
1976, B. J. Warneken, Populare Schreibkultur. Text und Analyse, Tübingen 1987, W. Nutz/V. Schlögell, 
»Der Heftromanleser als popularkulturelle Erscheinung«, Communication 12/3 (1986) S. 7-39, K. 
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rung in Zusammenhang stehen oder Produkte der Hochliteratur sind, die zu vielge- 
lesenen »Volksbüchern« geworden sind, welche wiederum in die mündliche Überlie- 
ferung eingehen können (wie z. B. bei den italienischen novelle der Renaissance)". 
Die griechischen »Volksbücher« zur Zeit der Türkenherrschaft wurden gewóhnlich in 
Venedig gedruckt und fanden Absatz in weiten Teilen der Balkanhalbinsel: z. B. die 
Prosafassung des Alexanderromans, »Erofile«, die Ásopbiographie, die Äsopfabeln, 
»Bertoldo«, der »Spanos«, »Syntipas«, die »Voskopoula« und »Erotokritos«"?. Allein 
die Zusammenstellung dieser Titel zeigt die erstaunliche Unterschiedlichkeit von In- 
halten, Stilschichten und literarischen Genres: neben Werken der Weltliteratur fin- 
den sich auch anspruchslose Volkserzählungen und Parodien. Das was sie verbindet, 
ist die Akzeptanz von einem weiten Leserkreis in den breiteren Populationsschichten 
und die gewóhnlich hohe Auflagenzahl. Die Akzeptanz wird hervorgerufen durch die 
Stimulierung der Sentimentalität, die erbaulichen Inhalte und die beißende Satire. 
Die Dialoghaftigkeit ist in fast allen diesen popularen Lesestoffen relativ hoch 
zu veranschlagen : »Erofile« ist eine Tragödie, doch auch »Erotokritos« weist um- 
fangreiche Dialogpartien auf'*; dort werden die Sprecherindikationen sogar wie im 
Drama angeschrieben. Áhnliches trifft man auch im »Bertoldo« an. Diese drama- 
tisch-narrative oder dramatisch-poetische Mischform taucht in der kretischen Li- 
teratur schon früh auf: in den »Fragen und Antworten des Fremden und der Wahr- 
heit« »Epornuara kot Anokpiosıg Eévov kat AAn0g(ac«9 von Leonardos Dellapor- 


Roth, »Populare Lesestoffe in Bulgarien. Zur Geschichte der stádtischen Popularkultur in Südost- 
europa im 19. und 20. Jahrhundert«, Ezbnologia Europaea 14 (1984) S. 80-91 usw. 

12 D. P. Rotunda, The Motiv-Index of the Italian Novelle in Prose, Bloomington 1942. Zu einem Fall der 
Überlieferung von Versbruchstücken in griechischen Märchen vgl. M. I. Manusakas/W. Puchner, 
Die vergessene Braut. Bruchstücke einer unbekannten kretischen Komödie des 17. Jahrhunderts in den grie- 
chischen Märchenvarianten vom Typ AaTh 313c, Wien 1984 (Österreichische Akademie der Wissen- 
schaften, phil.-hist. Klasse, Sitzungsberichte 436). 

13 G. Veloudis, Das griechische Druck- und Verlagshaus »Glikis« in Venedig (1670-1854). Das griechi- 
sche Buch zur Zeit der Türkenherrschaft, Wiesbaden 1974 (griechische Fassung, Athen [1987]), Ch. 
G. Patrinelis, To eAAnvırö PıßAio katá tyv Tovpkokparia, Thessaloniki 1981, E. D. Liata, »Eiörjoeig 
yia mv Kivnon vov eAANvıKod BıßAiov otis apx&g tov 180v muóvo<, O Epavıorng 14 (1977) S. 1 ff. 
Zur Zwischenlage dieser Texte zwischen mündlicher und schriftlicher Tradition vgl. W. Puchner, 
»Erißi@nora tn cpmrucñç avayevvnotacııg Aoyotexviag otov sÀmvucó kat BaAkavtkó Aotkó roM- 
ttopó. Tlaparnpnosız táva om aAANAESApTnoN NG zpopopucñç kat ng ypantng napaöoong«, E. 
Antzaka-Veis/L. Papadaki (eds.), H Aaixij Aoyoveyvía ov Norioavarokırn Evp@nn (1905 koi apyéc 
2000 oı.). Xovávtnon epyaoíag 21-22 Anpıkiov 1988, Athen 1995 (Kévtpo NeogAAnvikóv Epev- 
vóv E0vikoo Iópópaxog Epsvvov, Tetpáðia epyaoíag 15) S. 53-65. 

14 Zu statistischen Angaben dieser Dialoghaftigkeit D. Holton, »IIóg opyavoveroı o Epwrörpırog;«, 
Cretan Studies 1 (1988) S. 157-167. 
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tas (zwischen 1403 und 1411), wo die Grundstruktur der Verserzáhlung dialogisch 
ist”, in den Traumgedichten von Marinos Falieros (»Evónviov« und »Iotopía «oi 
Ovetpov« Beginn des 15. Jahrhunderts), — dialogisch ist auch sein Kreuzigungsthre- 
nos »Oprjvog £ic ta IIáOr] xat trjv Zropootv tov Kuptou kar 200 xat Xotr]poc 
nuóv Incoó Xptotoó«'^ —, wo ganze Theaterszenen vorkommen, die auf die frühe 
humanistische Komödie der Italienischen Renaissance verweisen". Das Phänomen 
findet seine Fortsetzung in der »Schópfung« (»Koopoyévvnoig9) von Choumnos'? 
und im umfangreichen kretischen Gedicht »Altes und Neues Testament« (»IIaAXouó 
xat Néa AiaOrjkm«)?. Und später noch im zweibändigen »Weiberspiegel« (»Ka0pé- 
ntng l'ovoikóv«) von Kaisarios Dapontes (1766), wo die »Beispiele« eingelagert 
sind in einen durchgehenden Dialog zwischen Psyche und Chariton, der die Basis 
der gesamten Erzählung abgibt”. 

Durch den Prozeß des Vorlesens vor einem analphabetischen Publikum stehen 
diese Lesestoffe sozusagen mit einem Fuß in der mündlichen Überlieferung. Die 
starke Dialoghaftigkeit vieler dieser Texte führt auch dazu, daß breitere griechische 
Populationsschichten, lange bevor sie noch mit Theater in Berührung gekommen 
sind, über ausreichende Erfahrung in der »Iheatralität« von Dialogen verfügten. 
Diese Vorleseaktionen mögen sich nicht viel von der Situation des Märchenerzäh- 
lens unterschieden haben und zeichneten sich vermutlich durch einen ähnlich per- 
formativen Charakter aus. 

Die griechische Fassung des italienischen »Bertoldo« (1646), weniger seine Fort- 
setzung als »Bertoldino«, sind dafür ein gutes Beispiel. Der italienische »Bertoldo« 
besteht aus einem Sammelsurium von Sprichwörtern, witzigen Redensarten, Rätseln, 
Schwankmotiven um den schlauen Bauern, Anekdoten, Fabeln des Äsop und Leh- 
ren des Salomo?!. Viele der Motive finden sich auch in den mündlichen Überliefe- 


15 M. I. Manousakas, Aeovápóou NteAAanópza, Hoguozo (1403/1411). 'Ex60010] Kpırıcn. Evoayoyrn, 
Zyoha kat Evpetńpia M. I. Mavoócakac, Athen 1995, S. 42-50, 57-95, 113-128, 205-328. 

16 Vgl. die kritische Edition von Wim F. Bakker und Arnold F. van Gemert, Heraklion 2002. 

17 A. van Gemert, Mapivov daAiépov Epotikó Oveipa. Kpırıct éxkóoorn ug ewaryoyn, oxóMo kot Meči- 
Aöyıo, Thessaloniki 1980 (BuGavuwr] vo Neoch Amman BiBAio0ñKkn 4). 

18 G. A. Megas, Tewpyiov Xoóuvov. H Koauoyévvioic. Avékóotov orıyopynua tov IE’ o1voc. Euue- 


tpoc rapappaoıg tys Tevéoewç karı Ecóóov ing HIaAaıag AwxOijiic, Athen 1975. 

19 Ausgabe nach der Transskription von N. M. Panagiotakis durch St. Kaklamanis/G. Mavromatis, IJadaıd 
xoi Nea Arad, avovouo mme noinua (TEAn 1500 — apyéc 1600 aı.), Venedig 2004, dazu nun W. 
Puchner, Talaıa xoi Néa Aiaijki. Avovouo kpmukó noínua. Xyóñio xot maparnpnosıs, Venedig 2009. 

20 Vgl. W. Puchner, »M&dodoAoyırot rpoßAnnatıonoi kat votopicéc zmyéç yu. zo skÀnvucó 0&otpo tov 
180v koi 190v mova. Ilpontık&g kot ówt01áostc, repurtóosi koi TAPOSELYNATA«, Apauatovpyıkes 
avalyrnoeıs, Athen 1995, S. 141—344, bes. S. 191-203. 

21 Vgl. auch W. Puchner, »Zu Rezeptionswegen popularer (Vor-)Lesestoffe der Belletristik in Süd- 
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rungen der Balkanvólker. Der italienische Volksdichter Giulio Cesare Croce (1550 
-1609/1620)” stellte 1592 ein Unterhaltungsbuch mit dem Titel »Le sottilissime 
astutie di Bertoldo« zusammen, das 1606 in Milano in Druck ging”, zum Großteil 
basierend auf dem spanischen »El Dyalogo di Salomon e Marcolpho« (16. Jahrhun- 
dert), eine Übersetzung des mittelalterlichen »Dialogus Salomonis et Marcolfi«, der 
europaweit verbreitet war”* und sich über byzantinische Vermittlung auf die orienta- 
Dechen Traditionen um die Weisheitssprüche Salomos stützt”. Der italienische »Ber- 
toldo« zusammen mit der Fortsetzung »Bertoldino«” von Croce erfuhr eine erstaun- 
liche Rezeptionskarriere?": Übersetzungen gab es vorerst ins Portugiesische (1743), 
dann ins Spanische (1745) und Franzósische (1750), von dort ins Deutsche (1751), 
und von der griechischen Übersetzung, der frühesten überhaupt (1646), entsprangen 
die rumänischen (1774) und bulgarischen Versionen (1853), während die kroatischen 
(1771) und serbischen (1807) direkt auf das italienische Vorbild rekurrieren?®. 


osteuropa im 18. und 19. Jahrhundert«, Studien zur Volkskunde Südosteuropas und des mediterranen 
Raums, Wien/Köln/Weimar 2009, S. 285-440, bes. S. 414 ff. 

22 Der gerade durch dieses Volksbuch berühmt geworden ist (vgl. I. Lackner, Ein Versuch zur litera- 
rischen Entwicklung und zum Werdegang eines Volksbuches. — Das Volksbuch von Giulio Cesare Croce in 
Italien und Rumänien, Diss. Salzburg 1979, S. 22, 260 ff.). 

23 Le sottilissime astutie di Bertoldo, dove si scorge un villano accorto e sagace il quale doppo varii e 
strani accidenti a lui intervennti, alla fine per il suo ingegno raro e acuto vien fatto homo di Corte e 
Regio Consigliere, opera nova, e di granditissimo gusto, di Ciulio Cesare dalla Croce, in Milano per 
Pandolfo Matatesta, 1606. 

24 W. Benary, Salomon et Marcolphus, Heidelberg 1914, F. Vogt, Die deutschen Dichtungen von Salomon 
und Markolf. Bd. 1, Salman und Morolf, Halle 1880, G. L. Biagioni, Marco/f und Bertoldo und ihre 
Beziehungen. Ein Beitrag zur germanischen und romanischen Marcolf- Literatur, Köln 1930 (dazu Joh. 
Bolte, Zeitschrift für Volkskunde 2, 1931, S. 297), G. C. Pagani, >l »Bertoldo« di G. C. Croce et i suoi 
fonti«, Studi Medievali 3 (1911) S. 533-602. Zum Textvergleich G. A. Cibotto, Giu/io Cesare Croce, 
Bertoldo et Bertoldino in appendice Dialogys Salomonis et Marcolphi e El dyalogo di Salomon e Marcol- 
pha, Roma 1960 und L. Emery, Bertoldo e Bertoldino. Dialogo di Salomone e Marcolfo, Firenze 1951. 

25 A. N. Wesselofsky, »Neue Beiträge zur Geschichte der Salomonsage«, Archiv für Slawische Philologie 
6 (1882) S. 383-411, 548—590, V. Jagié, »Die christlich-mythologische Schicht in der russischen 
Epik«, ibid. 1 (1876) S. 82-133, A. Mazon, »Le centaire de la légende vieux-russe de Salomon et 
Kitovra«, Revue des études slaves 7 (1927) S. 42-62 usw. 

26 Neuausgaben von G. Dossena 1965 (1981) zusammen mit der »Novella di Cacasenno«, der dritten 
Fortsetzung des Buches, ders. 1973 und 1984. 

27 Vgl. M. Rouch, sl »Bertoldo: e il »Bertoldino« di Giulio Cesare Croce e loro imitazioni e deriva- 
zione: Studio bibliografico«, Strada maestra. Quaderni della Biblioteca Communale Giulio Cesare Croce 
i Š. Giovanni in Perisceto 5 (1972) S. 1-41. 

28 M. Skowronski/M. Marinescu, Die »Volksbücher« Bertoldo und Syntipas in Südosteuropa. Ein Beitrag 
zur Kulturvermittlung in Griechenland und Bulgarien vom 17. bis zum 20. Jahrhundert, Frankfurt/M. 
1992, S. 426. 
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Der griechische >Bertoldo<2 und »Bertoldino«?? wurden im selben Jahr heraus- 
gegeben (Venedig 1646), hatten aber ein unterschiedliches Schicksal: die Fortset- 
zung um den dummen Sohn des Bertoldo und die wortgewaltige Marcolfa konnte 
keine vergleichbare Editionslaufbahn verzeichnen. In Kombination der einschlägi- 
gen Arbeiten von Marina Marinescu und Paolo Minelli lassen sich 44 Editionen bis 
zu Angelou's philologischer Ausgabe von 1988 ausmachen?! : 1646, 1683, Anfang 
18. Jh., 1753-55 (?), 1766, 1778, 1780, 1782, 1785, 1803 (2x) 1804, 1807, 1813, 
1818, 1830, 1832, 1836, 1842 (2x), 1847, 1855, 1856, 1858, 1861, 1864, 1865, 1873, 
1875, 1878, 1887, 1889, 1891, 1895, s.a, S.a., S.a., 1902, 1923, 1926, 1937, 1943, 
1972, 1988??. Die letzte venezianische Ausgabe erscheint 1878, ab 1887 dominie- 
ren die Athener Ausgaben. Es ist erstaunlich, daf die venezianischen Druck- und 
Verlagshäuser noch bis ins letzte Viertel des 19. Jh. (1878!) die Produktion und den 
Vertrieb traditioneller griechischer Volksbücher in ihrer Hand baten?! Die dichte 
Abfolge der Editionen nach 1766, aber vor allem im 19. Jahrhundert ist bemerkens- 
wert, ebenso daß kein anderer Druckort als Venedig auftaucht. In der Lagunenstadt 
sind es die Verlagshäuser von Bortoli, Saros, Glykys, Theodosiou, Andreola, della 
Fenice, di S. Giorgio, die die vielen Neuauflagen besorgten, in Athen Anestis Kon- 
stantinidis, später Saliveros?*. 


29 Der barock weitschweifige Titel der editio princeps betont die Schlauheit und Gedankenschärfe des 
Bauern, der zum kóniglichen Berater aufstieg. Neue philologische Ausgabe von Alkis Angelou, 
Giulio Cesare Dalla Croce, O MzeptóAóoc xai o MreproAöivog, Athen 1988, S. 3-85. 

30 Mit ähnlich weitschweifigem Titel Angelou, op. ciz., S. 89-170. 

31 Vgl. wie oben. 

32 Aus dem Katalog von Minelli fehlen die Athener Ausgaben 1902, s. a., 1923 kar 1943 (Paolo Mi- 
nelli, Bertoldu tychai. Le fortune di Bertoldo in Grecia (1646-1988), Corso di laurea DAMS, Dipar- 
timenti di Italianistica, Università degli Studi di Bologna, Facoltà di Lettere e Filosofia, Bologna 
1997, masch. ohne Seitenzáhlung; ich habe dem Verfasser für die Erlaubnis der Einsichtnahme in 
seine Arbeit zu danken), aus dem Editionskatalog von Marinescu (Skowronski/Marinescu, op. cit., 
S. 414 f£) fehlen die Ausgaben Anfang 18. Jh., 1803, 1818, 1864, 1865, 1889 kor 1937. 

33 E. Antzaka-Weis, »Die »Volksbibliothek« des Anestis Konstantinidis. Zur Formierung eines Korpus 
von Popularliteratur bei Athener Verlegern im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts«, K. Roth (ed.), 
Südosteuropäische Popularliteratur im 19. und 20. Jahrhundert, München 1993 (Südosteuropa-Schrif- 
ten 13, Münchener Beiträge zur Volkskunde 14), S. 67-96 (S. 356—391 analytische Bibliographie), 
Veloudis, Das griechische Druck- und Verlagshaus »Glikis«, op. cit., auch L. Vranoussis, »Les imprimé- 
ries vénitiennes et les premiers livres grecs«, H.-G. Beck/M. I. Manoussacas/A. Pertusi, Venezia. 
Centro di mediazione tra Oriente e Occidente (secoli XV-XVI). Aspetti et problemi, Bd. 2, Firenze 1977, 
S. 509-522 und ders., »L'hellénisme postbyzantin et l'Europe. Manuscrits, livres, impriméries et 
maisons d'édition«, XVI. Internationaler Byzantinistenkongreß, Akten II/1, Jahrbuch der Österreichi- 
schen Byzantinistik 32/1 (1982), S. 393-480. 

34 Dazu Antzaka-Weis, op. cit. 
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Im Vergleich dazu kommt »Bertoldino« nur auf 25 Auflagen: 1646, 1683, 1795, 
1800, 1807, 1808-17 (?), 1818, 1842, 1847, 1848, 1855, 1858 (2x), 1864, 1869, 
1871, 1874, 1879, 1887, 1921, 1923, 1925, 1928, 1937, 1972, 1988, die Editions- 
laufbahn ist allerdings die gleiche: bis 1879 in Venedig, ab 1887 in Athen”. Diese 
enorme Produktion ein- und desselben Buches hatte seine Auswirkungen vor allem 
auf den orthodoxen Teil der Balkanhalbinsel. Von der griechischen Version sind 
folgende rumänischen Übersetzungen bekannt: ca. 1774 (Hs.), 1775 (Hs.), um 
1779 (Hs.), 1793-95 (Hs.), 1794 (Hs.), 1799 (Erstdruck), Anfang ro. Jh. (Druck), 
1813 (Hs), um 1835 (Druck), 1836 (Druck), 1984 (Druck)?6. Von den griechischen 
Versionen stammen mit der charakteristischen Zeitverschiebung im Vergleich zu 
den rumänischen auch die bulgarischen Fassungen: 1802 (Hs.), 1850 (Hs.), 1853 
(Druck), 1896 (Druck), 1941 (Druck). Unabhängig von der griechischen Produk- 
tion entwickeln sich die kroatischen Druckversionen: 1771, 1779, 1799, 1857 (2x), 
1862, 1869, 1877, 1885, 1889 (2x), 1903, 1966, und die serbischen: 1807, 1854, 
1920, 1921, 1924, 1927, 1934. 

Mit der Inhaltsanalyse der griechischen Version haben sich Angelou, Marinescu 
und Renata Lavagnini bescháftigt??. Die konkretesten Angaben vermittelt Mari- 
nescu: Croce schópft viele Episoden aus der Salomonsage, manche davon hat er 
jedoch abgewandelt (z. B. das Gerichtsurteil des Kónigs Albuin über den Zank der 
Frauen, die sich um einen Spiegel streiten, während es anfänglich ein Kind war, 
Episode 3 in der Folge)??: dies betrifft die Beschreibung des Bertoldo zu Beginn 
und die Episoden 1, 5, 6-8, 13, 15 und 16 (vgl. in der Folge). Einige Episoden stam- 
men auch aus der mündlichen Überlieferung: z. B. der Einzug Bertoldos auf ei- 
nem Esel, den die Mücken fressen (Episode 2) entspricht dem Typ 875 nach Aarne 
— Thompson (»The Clever Peasant Girl«, Episode II)*, oder die Neugierde der 


35 Aus dem Editionskatalog von Minelli fehlen die Ausgaben 1800, 1887, 1921 und 1923, bei Marine- 
scu (op. cit., 416 ff.) die Ausgaben der Jahre 1683, 1808-17(?), 1855, 1928 und 1937. 

36 Marinescu/Skowronski, op. cit., S. 426 ff. 

37 Ibid. 

38 Angelou, op. cit., S. *7— 211, Skowronski/Marinescu, op. cit., S. 45-68, 95-113, R. Lavagnini, »Il 
Bertoldo neogreco«, Annali della Facoltà di Lettere e Filosofia dell’ Università di Palermo 3 (1984) 
S. 257—260. 

39 Das ist das Thema des brechtschen »Kaukasischen Kreidekreises«, der an sich ein chinesisches Vor- 
bild hat, aber auch sonst weit verbreitet ist (vgl. E. F. C. Ludowyk, »Ihe Chalk Circle. A Legend 
in Four Cultures«, W. P. Friedrich (ed.), Comparative Literature, Capel Hill 1959, S. 249—256, Y.- 
Y. Song, Bertolt Brecht und die chinesische Philosophie, Bonn 1978, S. 140-146, 258-284, J. Knopf, 
Brecht-Handbuch, Stuttgart 1980, S. 256 ff.). 

40 A. Aarne/St. Thompson, The Types of the Folktale. A Classification and Bibliography, Helsinki 1964 
(FFC 184), S. 293. Die Neuausgabe von H.-J. Uther bringt in diesen Fällen keine Änderungen. 
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Frauen, die die Schachtel óffnen, woraus der Vogel entfliegt, entspricht Typ 1416 
(»Die neue Eva«)*', ebenfalls das Motiv der niedrigen Tür (damit sich Bertoldo vor 
dem König bücken muß, doch er tritt zuerst mit dem Hinterteil ein, Episode ro), 
die Episode, wo Bertoldo im Netz erscheint (Episode 7, schon in der Salomonsage 
vorhanden) variiert den Typ AaTh 875, oder die Epiosde mit Bertoldo im Sack 
(Episode 14) entspricht dem Schwankmotiv in AaTh 1535 (»Unibos«)? 
verbreitetes Motiv in der mittelalterlichen Literatur, das sich auch in den altfran- 
zösischen Farcen wiederfindet, die Moliére den Stoff für »Les fourberies de Sca- 
pin« geliefert haben? und über die commedia dell'arte in die komischen Szenen der 
»Ifigenia« von Petros Katsaitis (1720) eingedrungen sind“. Bei diesen zusätzlichen 
Episoden handelt es sich gewóhnlich um Aufgabenstellungen des Kónigs an Ber- 
toldo, die von der Drohung begleitet sind, daß, wenn er sie nicht erfüllt, er mit sei- 
nem Leben bezahle müsse, Aufgaben, die unerfüllbar scheinen, die jedoch Bertoldo 
mit seiner Schläue zu einem guten Ende bringt”. Insbesondere ist das Motiv der 


‚ein weit- 


neugierigen Frauen, die die verbotene Schachtel óffnen und dem Vogel ungewollt 
die Freiheit schenken, in der mittelalterlichen Literatur auch als exemplum verbrei- 
tet*, z. B. in der lateinischen Erzählung »Non plus sapere quam oportet sapere« aus 
dem Jahre 13007. In einem speziellen Anhang der Monographie von Skowronski 
und Marinescu gibt es einen Motivkatalog zum »Bertoldo«, wo ähnliche mündliche 
Erzählungen der südosteuropäischen Völker festgehalten sind. Konkret wird hier 
der Zank der Frauen um den Spiegel angeführt (AaTh 1926, Mot. J 1171.1)5, der 
viermal in Bulgarien nachzuweisen ist, die »Neue Eva« (AaTh 1416, Mot. C 324, H 
1554.1), die in drei bulgarischen Geschichten wiederauftaucht, das Erscheinen des 
Bertoldo mit verschiedenen Gegenständen beim Erfüllen der Aufgaben des Kö- 
nigs (Klugheitswettbewerb AaTh 875, Mot. H 631-633, H 1053-1057) ist in neuen 


41 Aarme Thompson, op. cit., S. 417. 

42 Aarme Thompson, op. cit., S. 440. J. Müller, Das Märchen von Unibos, Jena 1934. 

43 Vgl. W. Puchner, »MoXiépoc kot Kaxcattnc. DyvnAaoísg og ma Doug ouoyxéruons, Hópoupac, 104 
(Képkupa, IoóA10c — Zeréufpoc 2002) S. 167-181. 

44 Szene V/4 (E. Kriaras, Karoaitng, Ipvyéveia — Ov&orns — KAaOuóc IcAozovvijoov, Athen 1950, 
S. 92 f£.). 

45 Marinescu, op. cit., S. 59. 

46 O. Guerrini, La vita e le opere di Giulio Cesare Croce, Bologna 1879, S. 239 f., P. Schwarz, Die neue 
Eva. Der Sündenfall in Volksglaube und Volkserzählung, Göppingen 1973, S.209 ff. (und das Lemma 
»Die neue Eva« in der Enzyklopädie des Märchens 4, Berlin/New York 1984, Sp. 563—569). 

47 J. Klapper, Erzählungen des Mittelalters in deutscher Übersetzum g und lateinischem Urtext, Breslau 1914, 
S. 350, Nr.154. 

48 St. Thompson, Motif-Index of Folk-Literature, tóu. I-VI, Copenhagen 1955-58. 
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bulgarischen, aber auch türkischen Märchen zu finden ^, Bertoldo im Sack (Aa Th 
1535, Mot. K 842) in bulgarischen und türkischen Schwänken°, die Suche nach 
dem Galgenbaum (AaTh 1587, Mot. K. 558) kommt auch in einer bulgarischen 
Geschichte vor"). Mit der Herausgabe des bulgarischen Märchenkatalogs”” kann 
das Motiv mit dem Mann im Sack (AaTh 1535) noch durch viele weitere Beispiel 
ergánzt werden, und das Motiv um den letzten Wunsch des zum Tode Verurteilten 
durch weitere vier Geschichten (Aa Th 1587); in der Ausgabe der handschriftlichen 
Sammlung südslawischer Volkserzählungen von Friedrich Salomo Krauss? läßt 
sich eine Geschichte zur »Neuen Eva« nachtragen (Nr. 263), vier zum Klugheits- 
wettbewerb (Nr. 79-82) und eine zum Mann im Sack (Nr. 228). Der Motivkatalog 
enthält keine griechischen Erzählungen; hier sind zu ergänzen: 106 Erzählungen 
zu dem Klugheitswettbewerb und 21 Schwänke um den Mann im Sack", 

Der Widerhall des »Bertoldo« in der oralen Tradition des südosteuropäischen 
Raums läßt sich noch mit anderen Materialien dokumentieren. Die Beliebtheit 
der »Bertoldo«-Figur wurde in Rumänien und Bulgarien zwar von einheimi- 
schen Schelmengestalten wie Hitür Petür, mesterul Perdar (und sein dummer Sohn 
Gugutel), Păcală, Nasreddin Hodscha usw. verdrängt, doch blieb vielfach die Witzlage 
und das Aussehen das gleiche”. Auch in Serbien wird der türkische Schwankheld 
erst spät von Bertoldo abgekoppelt”°, kroatische Nasreddin-Ausgaben nach der 
Jahrhundertmitte des 19. Jahrhunderts enthalten noch wörtlich Bertoldo-Texte?". 
»Bertoldovci« ist als Trick und schlauer Witz in die bulgarische Umgangssprache 


49 W. Eberhart/P. N. Boratav, Typen türkischer Volksmärchen, Wiesbaden 1953, Nr. 235. 

50 Eberhart/Boratav, op. cit., Nr. 351 

51 Skowronski/Marinescu, op. cit., S. 440. 

52 L. Daskalova Perkowski, D. Dobreva, J. Koceva, E. Miceva (Kl.Roth, ed.), Typenverzeichnis der bul- 
garischen Volksmärchen, Helsinki 1995 (FFC 257). 

53 Fr. S. Krauss, Volkserzählungen der Südslaven: Märchen und Sagen, Schwänke, Schnurren und erbauliche 
Geschichten, ed. R. L. Burt/W. Puchner, Wien/Köln/Weimar 2002. 

54 W. Puchner, »Der unveröffentlichte Zettelkasten eines Katalogs der griechischen Märchentypen 
nach dem System von Aarne-Ihompson von Georgios A. Megas. Das Schicksal eines persönlichen 
Archivs und seine Editionsprobeme«, W. Heissig/R. Schott (eds.), Die heutige Bedeutung oraler Tra- 
ditionen. Ihre Archivierung, Publikation und Index-Erschließung / The Present-Day Importance of Oral 
Traditions. Their Preservation, Publication and Indexing, Opladen/Wiesbaden 1998 (Abhandlungen 
der Nordrhein-Westfälischen Akademie der Wissenschaften 102) S. 87-106. 

55 Skowronski/Marinescu, op. cit., S. 337 f£, Roth, »Der verschriftlichte Schwankheld«, Südosteuropä- 
ische Popularliteratur, op. cit., S. 264 ff. 

56 F. Bajraktarević, »Nasredin-HodZin probleme, Prilozi za književnost, jezik, istoriju i folklor 14 (1934) 
S. 81-152, bes. S. 124 f. 

57 Dies wird schon aus dem Titel augenfällig: Nasradin iliti Bertoldo i njegova pritanka domisljatnost, 
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eingegangen, ähnlich wie »päcäleala« und »päcälitura« ins Rumänische. Noch 1882 
wird im Bulgarischen ein Dialog zwischen Bertoldo, Nasreddin Hodscha und Hitür 
Petür veróffentlicht^*. 

Die Erzáhlung hat eine linienfórmige Struktur und besteht aus einer Abfolge 
von Episoden rund um Bertoldo, den Kónig und die Kónigin. Sie besteht aus 16 
solchen Episoden, wenn man den Anfang und den Schluß (in der Folge mit rö- 
mischen Ziffern) abzieht. Anfang: I) Proömion, II) Prolog, III) Beschreibung des 
häßlichen Bertoldo; r. Gespräch zwischen Bertoldo und Albuin, 2. Einzug des Ber- 
toldo auf einem Esel, der von Mücken gefressen wird, 3. das Urteil des Kónigs über 
den Zank der Frauen um den Spiegel, 4. Bertoldo besucht die Kónigin, wo ihn die 
Diener mit Wasser begießen wollen, s. Befehl der Königin, ihn durchzuprügeln und 
Bitte des Bertoldo, ihn nicht auf den Kopf zu schlagen, 6. Bertoldo spuckt auf die 
Glatze des Parasiten, 7. Bertoldo erscheint im Netz, 8. Gesprách mit dem Kónig 
über seine Vorfahren — »nichts ist weißer als der Tag« — der Kübel mit der Milch, o. 
Frauen kónnen kein Geheimnis bewahren: der Vogel entfliegt aus der geóffneten 
Schachtel, ro. die niedrige Tür — die Fabel von der Garnele und dem Krebs, 11. Ber- 
toldo erscheint »mit dem Garten, dem Stall und der Mühle«, 12. der Ring, 13. die 
Täuschung der Hunde der Königin durch den Hasen, 14. der Mann im Sack, 15. die 
verkehrten Spuren — der Mann im Backofen, 16. die Verurteilung des Bertoldo zum 
Tode - die Suche nach dem Galgenbaum. Der Schluß: I) der Tod des Bertoldo, IT) 
sein Epitaphios, III) Sprüche des Bertoldo, IV) das Testament des Bertoldo. 

Zur leichteren Auffindung der entprechenden Stellen im griechischen Text seien 
hier die Originaltitel der Episoden sowie eine weiteren thematische Unterteilung 
(mit Kleinbuchstaben) vorgenommen (die Seitenanzahl verweist auf die Ausgabe 
von Angelou): 


Anfang: I) IIpootjuov (S. 4), II) Eniyeipnua (Prolog S. 4), T) Opopoóáóeg tov 

MnreptöAdov, Azokotía tou MneptöAödov (»Schónheit und Kühnheit des Bertoldo«, 

S. 6). 

r. Aire aváueoa tov Bac[u.éoc] vo Mn[eptördov] (»Gespräch zwischen Kö- 
nig und B.«, S. 8—10), 

2. IIavovpyia tov Mn. (»Schläue des B.«, S. 12), 


himbenost i lukavstina ..., Zadar 1857, weitere Ausgaben 1862, 1877, 1885, 1889 (Roth, »Der ver- 
schriftlichte Schwankheld«, op. ciz., S. 265). 

58 Marinescu, »Der komische Held in rumänischen und bulgarischen Volksbüchern«, Südosteuropäische 
Popularliteratur, op. cit., S. 312. 
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oo 


. a) Pikovırla yvvaıkttıcn (»Weiberzank«, S. 13), B) Awuaía anöpaoıg tov Bac. 


(»Gerechtes Urteil des Königs«, S. 13-14), c) Dpovuudóo tov Bao. (»Klugheit 
des B.«, S.14), d) O Mn. yeAóvzag oe ta btnv tyv anöpaoıv Aéyev: (>B. über das 
Urteil lachend sagt:«, S. 14-15), e) Ezouvot tov yovaukóv ozó tov Bao. (»Frau- 
enlob aus dem Munde des Königs«, S. 15-16), f) Havovpyía tov Mn. (»Schläue 
des B.«, S. 16—17), g) Xóyyvotg vov yovoikóv "ni mv yópa DOT eketvov TO yena 
(»Verwirrung der Frauen im ganzen Land wegen dieser Lüge«, S. 17-18), h) 
>O Bao. Ovpóvetat ne vec yovaíkec kot o Mn. yaiperaı« (»Der Kong erzürnt 
über die Frauen und B. freut sich«, S. 18—19),1) O Bao. d1@yxvei vec yovaíkeg Kal 
BAacqonuá tny Drif avraumoıv (»Der Kóng verjagt die Frauen und schimpft 
über die weibliche Begegnung«, S. 19-20), j) O Bao. uetavióvet noc Eine kakóv 
Siá t£ yvvaikeg xat 616 tovto GavayvpíGet kat tec enoei (»Den König reuen 
die bösen Worte über die Frauen, er kehrt um und lobt sie«, S. 20-21), 


. a) H Bací [toca] zéuxet va yupsvosı tov Bao. tov Mr., Siati 0éÀ8 va tov wei 


(»Die Königin schickt nach B., um ihn zu sehen«, S. 22-23), p) O Mm. ep£p®n 
eıs tv Boot), (>B. wird vor die Königin gebracht«, S. 23), c) Ilavovpyia tov Mm. 
d1d va unv rou Bpaxei o koc tov (»Streich des B., damit sein Hinterteil nicht 
genäßt wird«, S. 23-24), 


. a) O Mn. geo yet to vepóv (>B. meidet das Wasser«, S. 24), b) N&a navovpyia tov 


Mn. ö1 va unv óapOst (»Neuer Streich des B., damit er nicht verprügelt wird«, 
S. 24), c) H Baoi. eriWvud katá nd.0a TP6nov o Mr. va eivai 6appévoc (»Die 
Königin wünscht, daß er auf jeden Fall durchgeprügelt werde«, S.25), d) IHovnpía 
tov Mn. cá va unv dapdet and vec yoväpöısg (»Streich des B., um von den Wa- 
chen nicht verprügelt zu werden«, S. 25), e) Ot óovAevtáóec s6úp0Tkav avríç too 
Mn. (»Statt B. schlug man die Sklaven«, S. 26), 


. a) O Mn. yvpitsı otov Bao. Kot káve uíav óuoponv TEXVNV Evög nap&cıtov (>B. 


kehrt zum König zurück und spielt einem Parasiten einen Streich«, S. 26), b) 
Ataia evög napäcırov (»Unordentlichkeiten eines Parasiten«, S. 28-32), 


. + 8a) »IIavovpyia ouopoótaty tov Mn. ec to va yopíoet ounpoo0á etc tov Bao. 


Kaxá tov tpónov ónov tov einev« (»Wohlgelungener Streich des B., vor dem Kö- 
nig zu erscheinen, wie er ihm befohlen hat«, S. 32-34), 


. b) Havovpyia vymAorärn tov Mn. 616 va unv z&pgu pafóíec (»Erlesener Streich 


des B., den Stockschlägen zu entgehen«, S. 34), 


. a) Davraoia 6NOV ANNSNDE EIS to KEPÜAL tov yovoikóv tnc xópac (»Hirnge- 


spinst, das in der Köpfen der Frauen des Landes sein Unwesen treibt«, S. 35-36), 
b) IIavovpyía yapırausvn vou Mz. cá va séier £v00t0 tov Aoyıoud und To 
Kepáu tov ávoOev yvvaıkav (»Köstlicher Streich des B., diesen Frauen das 
Hirngespinst auszutreiben«, S. 36-38), c) HHoAvapaynoodvn (ñyouv Kopıodıra) 
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uveAov yovaike(ov (»Neugierde der Frauen«, S. 38), d) Anóqaoig tov yovat- 
x@v (»Entschluß der Frauen«, S. 38-39), e) IIövog tov ávoO0sv "vogue ótorí 
tovc Eiyev pbyeı To novA(v (»Enttäuschung der Frauen wegen des entflogenen 
Vogels«, S. 39), f) Anóqaotg tov avópewouévov yovvaıkov (»Entschluß der mu- 
tigen Frauen«, S. 39-40), g) At yovaíkeg vráyovv etg wv Boot). xat ekeívy 
TEG Qépvet ourpoo0ú sıç vov Bac. (»Die Frauen gehen zur Königin und diese 
bringt sie vor den König«, S. 40), g) H Bac. ouoXoyá nv puyñv tov zovA(oo 
(»Die Königin gesteht die Flucht des Vogels«, S. 40-41), 0) O Bao. qaívetat 
TOÀÀG ovyxocpuévoc KOL ovetó(Get TEG yuvatkeg 010 TOLODTOV Épyov, óotepa TEG 
copo xot TEG neunei eig to onitiov (»Der König ist darob verwirrt und schilt 
die Frauen, dann entschuldigt er sie und schickt sie nach Hause«, S. 41—44), 

ro, a) O Bac. kávet va katefácoov to avópMov tnc kápepác tov, 616 va covéet 
o Mn. va okyet onötav O0£Aet va éure péca (»Der König läßt den Türbalken 
niedriger setzten, damit sich B. bücken muß, wenn er zu ihm kommts, S. 44), 
b) IIavovpyia tov Mn. 616 va unv orbweı sıç tov Bao. (»Streich des B., damit 
er sich nicht vor dem König bücken muß«, S. 44-45), c) Mú0oç tnc yapidag xot 
ng kaßovpıäg óuynuévn ano tov Mz. (»Fabel von der Garnele und dem Krebs, 
erzählt von B.«, S. 45-47), 

11. a) IIavovpyia tov Mm. 616 va pavıodei ouzpoo0ú ew tov Bao. katá tov ávoOgv 
tpórov (»Streich des B., vor dem König in der oben gennante Weise zu erschei- 
nen«, S. 48), b) Tépyic tov Mn. (»Lustbarkeit des B.«, erster Teil, S. 48-49), 

12. T&pwıg tov Mn. (»Lustbarkeit des B.«, zweiter Teil, S. 50-51), 

13. a) H Bac. néunei táv sıç tov Bao. va yupeúogt tov Mz. (»Die Königin 
schickt wiederum nach B.«, S. 51-54), B) O Mn. ug uíov ónopqnv navovpyíav 
yAvroveı and mv npótNv opunv tms Boot. (>B. entgeht durch eine wohlgelun- 
genen Streich dem ersten Zorn der Kónigin«, S. 54 ff.), 

14. a) H Bao. káve va B&Àouv tov Mn. péca og Eva cakkíov (»Die Königin läßt B. 
in einen Sack stecken«, S. 55 f£), b) IIavovpyia Bavnaotötarn tov Ma. ôá va 
£pyei 6&@ and to cakktov (»Wundersamer Streich des B., um aus dem Sack zu 
kommeng, S. 56), c) O 1üó og ápyioev va nayıdederan (»Der Diener tappt in die 
Falle«, S. 56-60), d) O 106«0G Béier ó&o and to oakkí vov Mz. (»Der Diener 
läßt B. aus dem Sack«, S. 60-62), e) O tápos apywá va néQtei eig Ta ó(yvoa 
(»Der Diener verstrickt sich in die Netze«, S. 62), f) O Mn. gaiveran rëm moc 
dev HEAeı nÀ£ov, ÓTL O TLAPOG VA EUNEL EIG TO GAKKIOV, O10 VA tov KOUEL VA ETI- 
Ovuhosı xepicoótepov (>B. täuscht vor, daß er den Diener nicht im Sack will, 
damit es dieser umsomehr wünschte, S. 62-63), g) O Toáqoc anoqóotoev va 
Éunet sıç to cakkíov (»Der Diener entschließt sich, in den Sack zu kriechen«, 
S. 63-64), h) O Mm. ayopáGet to yopovvonovAov kt apNvEı tov TÉÁQOV EIG Ta 
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Oavatıká (»B. kauft ein Ferkel und läßt den Diener in der Falle«, S. 64 ff.), 1) 
H Bao. unv £optokovtag to pópeua ó(ó8gt CN kÓAmav EIG tov tGÓ gov, TAG 
va TNV EKÄEWE, Kat TTISTEDOVTAG TAG va HUEL ue vov Mr., pst ue tov Cou 
(»Die Kónigin findet ihr Kleid nicht und glaubt, der Diener habe sie bestohen; 
sie spricht zu B. [im Sack], in Wirklichkeit aber mit dem Diener«, S. 65-66), j) 
O töäagpog eßyaivaı om and to oaxkíov avrig vov Mr., ka n Baot. 6A) kakio- 
uévn Aéyav: (»Der Diener kriecht aus dem Sack und die Königin spricht wü- 
tend zu ihm:«, S. 66), k) O rGëmoc sðápðn, xoi anereı EBAAHN eig To oakkíov, 
xat enéu 0n va pıydei ew vov Adıka notauov (»Der Diener wird verprügelt, in 
den Sack gesteckt und in den Fluß geworfen«, S. 66-68), 

15. Erster Teil (die verkehrten Spuren) schon in 14) h), zweiter Teil: a) O Mn. oté- 
Keta EIG tov poúpvov kat n BaoíA. tov eyvpedber and óAeo ttc uiepiég (»B. ver- 
steckt sich im Backofen und die Kónigin sucht ihn überall«, S. 68), b) O Mm. 
qavepovetai anró uiav yepóvtioonav EIG tov qoopvov, KOL paaítvouv TAVTAXOL 
noc n Boot). eivaı sıç vov qoopvov (>B. wird von einer Alten im Backofen 
entdeckt und es geht die Kunde, die Kónigin sei im Backofen«, S. 68—70), c) O 
Bao. vrnoAaußavsı ræs o Mz. va ripepe tny Bao. etc tov qobpvov, KOL vzyst 
va páðsı vo épyov (»Der König glaubt, B. habe die Königin in den Backofen 
gesteckt und geht, um sie zu sehen«, S. 70-71), 

16. a) O Mn. eßynkev ó&o and tov qoópvov koi o Bao. 6Xog 0vpiouévog Xéygu: (>B. 
ist aus dem Backofen gekrochen und der König spricht erzürnt zu ihm:«, S. 71— 
72), b) Avakpavyr tov Mn. 016 mv anógactv ónov Edwkev o Bao. gvovtíov 
tov (»Aufschrei des B. über das Urteil, das der Kónig über ihn ausgesprochen 
hat«, S. 72-74), c) Yotepn navovpyia tov Mm. ó1ú va yAvrwosı mv Gor|v tov 
akoñovÂðóvtac tov Aóyov tov (»Letzter Streich des B., sein Leben zu retten«, 
S. 74), d) O Mn. óev £vpícket 6évópov uNTE puróv, óðev ot vzrpétat écto- 
vrag «at va BpeOobv, tov anäpıacav (>B. findet weder Baum noch Strauch, 
sich zu erhängen, und die Diener lassen ihn gehen«, S. 74—75), e) Bao. néune 
va Yopgzcouv tov Mr., kat cav tov £ópav, vráyet o Bao. atóc tou EKEl ónou 
EOTEKEV, KAL LE TAPOKAAEOHATA KAL HETOÄO TAĞÍUATA cov EKANE VA yopítost EIG 
nv Au (»Der König schickt aus, B. zu finden, geht selbst zu ihm, dahin wo er 
ist, und mit Bitten und großen Geschenkversprechungen bringt er ihn dazu, an 
seinen Hof zurückzukehren«, S. 75). 

Schluß: I) Gávatoc tov Mz. vo Dën tov (»Iod und Begräbnis des B.«, S. 76), 

II) ExutáQioc tov Mn. (»Epitaphios des B.«, S.76), III) Anoq0&yuata tov Mz. npiv 

anodäveı (»Sprüche des B. vor seinem Tod«, S. 78-80), IV) a) Augen tov Mn. 

ÖNOV nup£On axokáco EIG TNV TPOOKEPOAEOV tov KpeBatiov tov eté tov 0Gvoróv 

tov (»I'estament des B., wie es unter seinem Kopfpolster nach seinem Tod gefunden 
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wurde«, S. 80-81), b) O uícep TosopóÀMuoc Staßaceı mv Staßnknv (»Miser Tzerfo- 
lios verliest das Testament«, S. 81-85). 


In einigen Fällen überschneiden sich die Episoden und die Titel der Kapitel. Häu- 
fig trifft man das Schema an, daß das Ende des einen Kapitels den Anfang des 
náchsten vorbereitet. Schon auf den ersten Blick konstatiert der Leser, in Bezug auf 
die narrativen Techniken, die zur Anwendung kommen, einen übermäßigen Ge- 
brauch des Dialogs und der direkten Rede. Die Dialoge sind häufig nur durch einen 
einleitenden und einen abschließenden Narrationssatz untereinander verbunden, 
eigenständige ganze Erzáhlpassagen sind eher selten. Konkret: 


1. die erste Episode ist zur Gänze dialogisch; 2. es gibt nur einen erzählenden Ein- 
leitungssatz, der berichtet, daf B. nach Hause gegangen sei, den Esel gefunden habe 
und an den Hof zurückgekehrt sei; 3. die dritte Episode bringt ein ganzes Mikro- 
drama: a) der Streit zwischen Aurelia und Lissa wird bloß durch einen einzigen nar- 
rativen Paragraphen eingeführt; es folgt ein sehr dramatischer Dialog, b) und c) das 
Gericht und das Urteil des Kónigs sind zur Gánze dialogisch, wie d) auch die miso- 
gynen Kommentare von B., während e) das Frauenlob eine umfangreiche Rhesis des 
Königs bildet, eine kurzen Dialog und einen epilogischen Erzählparagraphen, der 
auch hátte weggelassen werden kónnen; f) B. bringt Aurelia mit seinen Worten in 
Wut (mit einem epilogischen Erzählsatz), während g) die Versammlung der Frauen, 
wo sie beschließen, gegen das (angebliche) Urteil des Königs zu protestieren, das ein 
Mann sieben Frauen haben kónne, narrativ gestaltet ist; die szenische Struktur wird 
jedoch sofort wieder hergestellt: h) die Protestaktion der Frauen vor dem Kónig ist 
eine Dialogszene, eingeleitet von bloß einem erzählenden Satz (der Dialog ist hier 
überaus lebendig, die Frauen zógern nicht, den Kónig zu beschimpfen und zu bedro- 
hen), i) das Frauenlob des König entartet in eine Beschimpfung - eine lange Rede 
des Kónigs mit einem eingestreuten berichtenden Satz, hierauf wird der Dialog mit 
B. fortgesetzt; im letzten Teil der Episode kehrt der Kónig zum Frauenlob zurück 
(lange Rhesis) und die Episode endet mit einem Gespräch mit B. 

In der Episode 4. findet sich eine ähnliche Struktur: a) erklärt anfänglich den 
Plan der Kónigin, sich an B. wegen der Demütigung der Frauen zu ráchen und ihn 
verprügeln zu lassen, nach dem Einleitungsparagraphen kommt es aber zu einem 
köstlichen Dialog zwischen den beiden; b) hat eine ähnliche Einleitungssequenz, 
die die Situation erklärt, und einen narrativen Epilog, während c) zur Gänze dia- 
logisch verläuft. In Episode 5. herrschen die erzählerischen Strategien vor: a) ist 
zur Gänze narrativ, b) dialogisch, c) erzählend, ebenfalls d) außer einer Rede des 
Königs, und auch e). Die Episode 6. ist zur Gänze dialogisch, eine unterhaltsame 
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Stichomythie zwischen B. und dem Parasiten, a) und b) mit einer kurzen narrativen 
Einleitung und einem kleinen Epilog. Episode 7. + 8a) sind ebenfalls völlig dialo- 
gisch gehalten, mit Ausnahme eines kurzen Einleitungssatzes, 8b) verfügt über ei- 
nen einführenden Paragraphen eines Situationsberichts. Episode o. hat im a) Kapi- 
tel einen umfangreichen Abschnitt, der von dem Entschluß und dem Schreiben der 
Frauen berichtet, an der Herrschaft teilnehmen zu wollen; der größte Teil von a) 
aber ist einem Dialog zwischen König und B. gewidmet, der auf beiden Seiten nur 
so wimmelt von Sprichwörtern und Redensarten, Sentenzen und Apophthegmata, 
und einen spielerischen und zugleich dramatischen Schlagabtausch darstellt, denn 
ein Spruch widerlegt den anderen oder bezieht sich auf den entgegengesetzten Fall; 
Kapitel b) ist erzählend (B. kauft den Vogel und sperrt ihn in die Schachtel), c) 
vorwiegend in direkter Rede, d) narrativ, e) z. T. in direkter Rede, wie auch f); g) ist 
erzählend, h) spricht die Königin, i) antwortet der König, worauf nach einer kurzen 
narrativen Überbrückung ein ausgedehnter Dialog mit B. folgt. roa) und b) sind 
erzählend, während c) die Fabel von der Garnele und dem Krebs in direkter Rede 
bringt, gerahmt von einem kurzen Dialog. Episode rra) hat eine kurzen narrati- 
ven Einleitungssatz, ist im übrigen aber dialogisch, wie auch 11b); Episode 12. ist 
zur Gänze ein Wechselgespräch. Episode 13. hat a) den notwendigen einleitenden 
Lagebericht, worauf ein kóstlicher Dialog zwischen B und der Kónigin folgt, eine 
Struktur, der auch das zweite Kapitel b) dieser Episode folgt. 

Episode 14. mit dem Mann im Sack ist ein ganzes Mini- Drama und existiert 
auch in Form einer selbstándigen mittelalterlichen Farce??: a) ist erzáhlend, b) be- 
steht im größten Teil aus einer Rede von B. im Sack, c) beginnt der Dialog mit 
dem Wächter nach einer kurzen narrativen Einleitung — dieser Dialog ist besonders 
lebendig und vergnüglich ; d) fährt das Mini-Drama fort, wie auch in e) und f£), 
wo der Leser/Zuhörer das Doppelspiel des B. genießt, das aus seinen Worten auch 
ohne erklärenden Szenentitel hervorgeht; gänzlich dialogisch ist auch f) und g), 
während h) erzählerisch verläuft, denn es beschreibt den Diebstahl des Kleides der 
Königin und die Flucht mit den verkehrten Fußspuren (umgedrehte Schuhe); i), j) 
und k) vollenden, nach einem einleitenden Paragraphen, das »Drama« des unglück- 
lichen Wächter, — sein Ende kann nur als Erzählung wiedergegeben werden. Epi- 
sode 15. ist zur Gänze narrativ, 16a)-c) verlaufen vollkommenn dialogisch, um in 
d) und e) als Erzählung zu enden. Selbst noch in den Schlußteilen sind dialogische 
Strukturen anzutreffen: in IVa) gibt es einen Dialog zwischen dem Kónig und dem 
Notar, wie auch in IVb), wo der Kónig die Testamentsverlesung des Miser Tzerfo- 
lios unterbricht. 


59 »Gorboduc en sac« (vgl. Puchner, »MoXiépoc vum Kotogtrce, op. cit.). 
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Man kónnte von einer richtigen Manie im Dialoggebrauch sprechen, von einem 
unbezähmbaren Hang zur dramatischen Ausdrucks- und Darstellungsweise und 
einer wahren Nostalgie nach, wenn auch nur im Vortrag spielbaren Szenen, die die 
Phantasie der Zuhörer beflügeln. Die Streiche des schlauer Bauern, mit ihrer simp- 
len Weisheit und umwerfenden Dreistigkeit, verbinden den Bertoldo jedenfalls mit 
den philosophischen fools bei Shakespeare, den Spaßmachern der mittelalterlichen 
Höfe und den Faschingsnarren der frühen Neuzeit‘; demnach ist es kein Wun- 
der, daß ihn der König nach all seinen Streichen und dem Todesurteil wieder an 
seinen Hof zurückholt, weil er nicht mehr ohne ihn leben kann. Diese Verbindung 
von angeborener instinktiver Klugheit und Bauernschläue, weiser Voraussicht und 
grobianischem Benehmen, rhetorischer Wortmächtigkeit und hinterwäldlerischer 
Misogynie ist all den komischen Helden der Neuzeit gemein, von Till Eulenspiegel 
bis zum Arlecchino, von Pierrot bis Hanswurst, Pickelhering und Kasperl, im Balk- 
anraum vom türkischen Nasreddin Hodscha bis zum bulgarischen Petür Hitür, und 
vom ungarischen Janzsi Paprika bis zum griechischen Karagiozis. Nicht zufällig 
finden sich die meisten dieser Schwankhelden auf dem Puppentheater wieder und 
sind Bühnenpersonen, die sich nur in der direkten Rede und dialogisch ausdrük- 
ken. Und nicht zufällig zeichnen sich die Narrenromane?! wie »Till Eulenspiegel« 
(1515) oder »Simplicius Simplicissimus« (1669) durch umfangreiche Dialogpassa- 
gen aus”. 

Demnach ist es nicht verwunderlich, daß »Bertoldo« auch für das Theater be- 
arbeitet wurde: 1871 wurde in Athen eine politische Komódie unter diesem Titel 
aufgeführt, eine Adaptation von A. Fatseas?", während 1996 in Heraklion auf Kreta 
von der Theatergruppe »KóxAXoc AAatoorıavov« eine dramatische Bearbeitung von 


60 Dazu W. Puchner, »O »ooQóg tpeAóg: oto eupomnaikó 0&atpo ng Avay&vvnong xat too Mzapók xat 
Ta EAANVIKÄ TOD avtiotoya«, Kefueva kot avrıreiueva. Aéka 0cazpoAoyicá ueActi ioca, Athen 1997, 
S. 88-112 (mit einschlägiger Bibliographie). 

61 Vom »Narrenschiff« des Sebastian Brant (1494) angefangen (in Auswahl: B. Swain, Fools and Follies, 
New York 1932, E. Welsford, The Fool, London 1935, W. Kaiser, Praisers of folly, Cambridge/Mass. 
1963 usw.). 

62 In Auswahl: E. Kadlec, Untersuchungen zum Volksbuch von Eulenspiegel, Prag 1916, W. Hilsberg, 
Der Aufbau des Eulenspiegel-Volksbuches von 1515, Hamburg 1933, O. Debus, Til] Eulenspiegel in der 
deutschen Volksüberlieferung, Diss. Marburg 1951, G. Rohrbach, Figur und Charakter. Strukturunter- 
suchung des Grimmenshausenschen »Simplicissimus«, Bonn 1959, E. Dahl, Grimmelbausen* »Simplicis- 
simus«: A Study of a Critical Deformation, Los Angeles 1961, W. Welzig, Beispielhafte Figuren: Tor, 
Abenteurer, Einsiedler bei Grimmelshausen, Köln/Graz 1963 usw. 

63 O Beprököog, osipá noMtıKov kopočióv vxó A.Ďatoća kaðnyntov. Ev A0ńva, £k tov zuroypo- 
melon Nikñra T. TIaocäpn ... 1871 (G. Ladogianni, Apyéc tov veoeAAmnvikob Hearpov. Bıßlıoypapia 
tcv Evrunav ekóóotcv 1637-1879, Athen 1996, Nr. 483). 
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Giannis Skourtis gegeben wurde". Das Volksbuch war ein Leseerfolg vor allem in 
den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts 9^, doch ist es bisher nicht gelungen, 
Bearbeitungen im Puppen- oder Schattentheater zu finden so wie es Vorstellungen 
von »Karagiozis und Nasreddin Hodscha«, »Karagiozis und Sevach dem Seefahrer« 
und »Syntipas« Sib". Die lineare Episodenreihe in der Erzáhlstruktur der popula- 
ren Lesestoffe entspricht in etwa der Dramaturgie des Volkstheaters (vgl. etwa die 
Adaptierung des historischen Dramas »Katsantonis« von K. Ramfos, 1862, für das 
Schattentheater durch Antonis Mollas^), aber auch einem Großteil der »patrioti- 
schen« Dramatik des 19. Jahrhunderts9*. 

Somit ist es nicht übertrieben festzuhalten, daß der »Bertoldo« fast durchgehend 
dialogisch gehalten ist. Die Gespráchsformen beziehen sich zumeist auf eine Kom- 
munikation zwischen zwei Personen, selten auch drei: gewóhnlich zwischen dem 
Haupthelden und dem König - hier sind auch die Agone der Spruchweisheit und 
Sentenzen zu lokalisieren, die nur so von éspri? und Schlagfertigkeit sprühen, zwi- 
schen dem komischen Heros und der Königin — meist aggressive Stichomythien -, 
zwischen Bertoldo und Aurelia, im grotesken Drama um den unglücklichen Diener 
im Sack usw. Aus der Sicht der Dialoglinguistik und Kommunikationswissenschaft 
handelt es sich um eher primitive und simple Techniken des Dialogs, die manchmal 
den Charakter eines rhetorischen Wettbewerbs um ein vorgegebenes Thema anneh- 
men. Doch dieserart sind die meisten Dialoge im Volkstheater: auch im Schatten- 
theater sind drei- oder vierfache Dialoge selten (aus Gründen der Stimmimitation 
und der Darstellung auf der zweidimensionalen Leinwand) ebenso wie im balka- 
J6? 


nischen Volkspuppenspiel"". Unabhängig vom Genre des Volksliteratur, ob Drama 


oder Erzählung, haben die Dialogformen gewisse charakteristische Eigenschaften, 
die zur Beliebtheit bei breiteren Populationsschichten führen: die agonale Struk- 
tur, Situationen der Auseinandersetzung, Rätsel und ihre Lösung, Zweideutigkei- 


64 Minelli, op. cit., Taf. 5. 

65 Im Repertoire des Puppentheaters des Fasoulis taucht sein Name allerdings nicht auf (A. Magoulio- 
tis, Jovopía tov NeoeAAnvucoó KovkAo0cávpov »Daocoving«, Athen 1997). 

66 K. G. Giangoullis, »To »nugpoAóyio« tov KapaykioConatyt Xpiotoóo0Xov Avtoviáón IIágtov 
(1904-1987)«, Enernpida tov Kevrpov Erıormuovirov Epevvov XXV (Nicosia 1999) S. 367-432. 

67 Vgl. W. Puchner, >H öpanatovpyia vov npoikóv napaotácsov tov s)nvucoó Deärpou vin, O 
Karoavrovng tov Avvóvioo MóAXa«, O uítoc tns Apidóvnç. Aka Osarpokoyıra uerernuara, Athen 
2001, S. 365-393. 

68 Vgl. Kap. 7. 

69 Zur Übersicht W. Puchner, »Vergleichende Beitráge zum traditionellen Volkspuppenspiel auf der 
Balkanhalbinsel« Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 1, 
Wien/Kóln/Weimar 2006, S. 73-96. 
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ten, Unterweisung mit Hilfe von Beispielen, Satire und Karikatur, Verspottung der 
Leichtgläubigkeit und Dummheit usw. 

Der »Bertoldino« verfügt nicht über die gleiche Witzigkeit und den esprit des 
»Bertoldo«; desgleichen auch die zweite Fortsetzung um den Sohn des dummen 
Bertoldino, den Cacasenno, die 1620 von dem Volksdichter und Mónch Adriano 
Banchieri oder Camillo Scaglieri Della Fratta (1567—1632) in Bologna veróffent- 
licht wurde: »Novella di Cacasenno figlio di semplice Bertoldino»”°, ein Werk, das 
ebenfalls ins Griechische übersetzt worden ist, allerdings erst 1926 und 1928, be- 
reits in einer epigonalen Phase der Erfolge des »Bertoldo«’'. 

Die Untersuchung des »Bertoldino« mit der oben angewendeten Methode ver- 
fügt über geringeres Interesse, denn die Zirkulation der Auflagen der Fortsetzung 
war beschränkter, demnach auch die Lesehäufigkeit. Dennoch lassen sich in etwa 
die gleichen Erzáhlstrukturen nachweisen, zumindest im Dialoggebrauch. Nach 
Maftgabe der Tatsache, daß die Quellen dieser Erzählung nicht erschópfend unter- 
sucht sind sowie auch die Verbreitung der Erzáhlung im weiteren Balkanraum, wird 
hier von einer detaillierten Unterteilung in Episoden und Erzähleinheiten Abstand 
genommen, und einfach die Titelüberschriften zur Textgliederung verwendet (die 
Seitenzahlen verweisen auf die Ausgabe von Angelou). 


Auch hier gibt es ein »Proómion« (S. 91-92). Der erste Teil behandelt die Suche 
nach der Familie des verstorbenen Bertoldo durch den Edelmann Erminios, den 
König Albuin zu diesem Zweck in die Berge entsendet hat. Diese Anfangskapitel 
sind narrativ gehalten (O BacuUeóg AAunoivog néunei av0pónoug oXotptyupa va 
yopeboouv, avíooc KOL EVPÍOKETAL TIVÁG ATÓ to yEvog vou Mneptóñðov, »Kónig 
Albuin sendet Leute aus, um zu suchen, ob sich jemand von der Familie des Ber- 
toldo auffinden lasse«, S. 92-93 und Ot &v0pozot tov Bacuéog mosóovv 016 va 
vná&v va BáAXovv etc épyov zo npóotayuá tov, »Die Leute des Königs ziehen aus, 
um seinen Auftrag zu erfüllen«, S. 92-93). Dann beginnen jedoch gleich die Dia- 
loge: O Eppíviog xpáGet mv MapkóXoav Kot tyv zapakoÀsí( va vov avoí&ei trjv 00- 
pav (»Erminios ruft die Marcolfa, auf daß sie ihm die Türe öffne«, S. 94-98), mit 
einer erzählenden Einleitung — sie wohnen in einer Hütte wie der des Karagiozis 
(»éva karvßarı kayouévov anró PPAXTNV KOL ynv xat SKETAOHEVNV HE KEPALISLA«) 
— die Frau des Bertoldo ist ebenso häßlich und ebenso schlagfertig; H Map[kóA.a] 
nalpvei touc &vo0gv amávo GE ÉVA KÖAAKI TAOTPLKO ono ETPEXEV vepóv, KOL, POG- 
vovrag kei, einev touc: (»Marcolfa führt sie zu einer Quelle und sagt ihnen:«, 


70 Skowronski/Marinescu, op. ciz., S. 63. 
71 Vgl. Minelli, op. cit. 
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S. 99-100) - völlig dialogisch; O Mn[eproAöivog] Oouuëiero eketvouc touc avOpó- 
TOVG EnÁVO £ic to GAoyov, cati &AXec Boé dev siyev eí, ku Aéyev: (»Bertoldino 
bestaunt die Leute auf den Pferden, weil er so etwas noch nicht gesehen hat, und 
sagt:«, S. 100-102) - dialogisch; H Map. axoqaoíGet va vn&yet pe tov Mm. etc tv 
xópav (»Marcolfa beschließt, mit Bertoldino in die Stadt zu gehen«, S. 102-105) - 
dialogisch mit einem erzáhlenden Paragraphen, der ihre Reise zur Stadt schildert; 
H Mop. yaıperä vov Bao[u.éa] (»Marcolfa grüßt den König«, S. 105-110) — dialo- 
gisch mit der Erzáhlung einer Fabel, ein narrativer Paragraph über der Besuch des 
Schneiders (der ihnen neue Kleider nähen soll); O Mz. onuassbeı to uovotákiov 
TOV páqtov ue éva kaotavátoov, KOL eketvoc óXoc Bvuouévoc Afyeı: (»Bertoldino 
zielt auf den Schnurrbart des Schneiders und dieser spricht erzürnt:«, S. 111) — dia- 
logisch mit einem epilogischen Erzählparagraphen ; Moto: napaödsıynarıkög, õm- 
ynu£voc and tnv Mop. sis tv Bac [t00av] ogvo ec to npoKeiuevov, ónotog ei- 
vat ).0Aóc kat 0£Xet va Katoınaeı siç tmv avAnv (»Beispielhafte Geschichte, die die 
Marcolfa der Königin erzählt, über einen Dummkopf, der am Hof wohnen wollte«, 
S. 112-113) - Erzählung der Marcolfa, wie auch im folgenden Kapitel: Mó006 tov 
KOVVEMÓV KAL tOV TOVTIKÓV ATÓ Ta obKa TA epá (»Fabel über die Kaninchen und 
die Mäuse und die getrockneten Feigen«, S. 113-116); H Baoi. Oouuëiero nv 
guyÀorríov ng Map. kat Aéyev: (»Die Königin bewundert die Wortgewandtheit der 
Marcolfa und sagt:«, S. 116-117) — zur Gänze dialogisch; At&AeStG tov Mm. vm me 
uávaç tov sıç kaxotíac tov (»Rede des Bertoldino und der Marcolfa in ihrem 
Haus«, S. 117-119) - dialogisch mit einleitendem Erzáhlparagraphen; O Bao. ya- 
píGet Eva nootatıkö Om and tnv xópav tov Mn. vo me pávaç tov (»Der König 
schenkt Bertoldino und seiner Mutter einen Bauernhof«, S. 119—121) — dialogisch 
mit narrativem Einleitungssatz; AnAótng tov Mm. yeXAóoitoc ue roue Parpäxovg 
tov Bıßapiov (»Einfältigkeit des Bertoldino, der über die Frösche im Aquarium 
lacht«, S. 121—125) - dialogisch mit umfangreicher erzählender Einleitung; O Mn. 
KOVEL KOULÁTIA OÄO TO yopítov OTOD EVPÍOKETAL EIG TO ONITIOV KOL TO DITVEL EIG TO 
BıBapönovAov (»Bertoldino nimmt das gesamte Brot des Hauses und wirft es in 
Stücken ins Aquarium«, S. 125-126) — durchwegs erzáhlend; O Mn. gunaivei ei to 
KaA tov ng xrivac va KAwoohoeı ta avyá avtíç ow T’ exeivnv (»Bertoldino setzt 
sich auf den Korb der Gans und brütet statt ihr die Eier aus«, S. 126-132) — um- 
fangreicher Dialog mit drei Erzählabschnitten, einer zu Beginn und zwei in der 
Mitte; O Mn. épyxgrou eic Ta yépi ug uia napd&vov to Baot. ovonalousvn EAgv- 
0épav (»Bertoldino gerät ins Handgemenge mit einer Jungfrau des Königs, genannt 
Eleuthera«, S. 132-133) — dialogisch außer einem Einleitungsparagraphen; H Ba- 
OX. yerd 016 10010 To ovußeßnKög kar o Bao. yapileı náv ee vov Mz. nevtakó- 
ow oKodöa (»Die Königin lacht über den Vorfall und der König schenkt Bertoldino 
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500 scudos, S. 134) — narrativ; O Mr., ëé ta Aóyi ing BooíÀ., nıäveran and Ta 
pobxa trj yovatkóc tov zepipoAapíou, onov sÀgyórouv Taktın, Kaı cv Tpaßiler 
ozíco tov £t ÓAov To yopíov (»Bertoldino ergreift nach den Worten der Königin 
die Kleider der Frau des Gärtners, Taktike, und schloft sie durch das ganze Dorf«, 
S. 134—135) - dialogisch mit umfangreicher narrativer Einleitung; O nepifioAópnc 
vrayalvaı etc tjv xopo ú va &ekaOapioOsí and tny Baot. tnv autíav tov torov- 
tov épyov (»Der Gärtner kommt in die Stadt, um von der Königin den Grund die- 
ses Vorfalls zu erfahren«, S. 135-140) — ausführliches dialogisches Kapitel mit zwei 
narrativen Paragraphen; Ot yónec qépvovv tov Mm. sıç tov aépav (»Die Geier ent- 
führen Bertoldino in die Lüfte«, S. 141—142) — erzáhlend mit einem Kurzdialog am 
Ende; Ot yónec qépvovv tov Mm. omávo guç To BiBapónovAov, KOL ekeí zéotet uiéoo. 
(»Die Geier kreisen mit Bertoldino über dem Aquarium und lassen ihn hineinfal- 
len«, S. 142-145) - dialogisch mit einem einführenden Erzählparagraphen; O Mm. 
Kúv8u Eva ugyúÀov nóAseuo ue vec púyeç (»Bertoldino führt einen Großkrieg gegen 
die Fliegen«, S. 145—146) — erzählend mit einem Kurzdialog am Ende; H Map. öt- 
nyataı to nav sis tv Boot, ono0 ovvépr] tou Mr.: n ozxoía agóvtis eyéXAacgv OAl- 
yov, &tot Aéyev: (»Marcolfa erählt der Königin alles, was Bertoldino zugestoßen ist; 
diese lachte ein wenig und sagte:«, S. 146-147) — dialogisch; O tatpóg vnóyet vo 
16£( tov Mm. Kot éxouv va Küpouv 10A avápeoó tovc (»Der Arzt geht, um Bertol- 
dino zu sehen, und beide haben sich viel zu erzählen«, S. 147-150) - dialogisch mit 
einem einführenden Erzáhlparagraphen und einen in der Mitte; O Mn. vıpyuovei 
mv yıarpeiav eiu tov Aayıdv kat cec TIPOAEG amokáto, n de Map. Aéyg: (»Bertol- 
dino verschluckt sich an der Arznei, Marcolfa sagt:«, S. 150-151) — erzählend, nur 
am Anfang dialogisch; H Map. epwtä vov Mm. tt kávet, xat eKeívog Aéyei TNG TO 
nog 0éÀ8u káotava (»Marcolfa fragt Bertoldino, was er tue, und er sagt ihr, er wolle 
Kastanien«, S. 151) — dialogisch; H Map. Kávet £(Koct névte káotava tou Mr. kot 
AVTÖG TDOYE8L TA ÓÀO, ENEITA VTÄAYEL VA TAAYIIGEL ANOKUTW og ÉVA PTEAEAV, KOL KOL- 
uat EKEL 6ANV TNV nuépav, KOL o Bao. tov Eybpeve va tov népe EIG TNV kapótoav, 
KOL ONÖTAV tov éyet ouxpoo0ú tov Aéyet tov: (»Marcolfa macht 25 Kastanien für 
Bertoldino und er ißt sie alle auf, dann legt er sich den ganzen Tag über unter eine 
Eberesche, der König sucht ihn, um ihn auf einen Wagen zu laden, und als er ihn 
vor sich hat, sagt er:«, S.152—154) — hier sprechen drei Personen, vollkommen dialo- 
gisch; O Mn. névte qopég dev n&eópet va eınei oaAtoo0viov (»Bertoldino ist fünf- 
mal nicht imstande, »saltsouni« zu sagen«, S.154—158) — dialogisch mit zwei narrati- 
ven Paragraphen; O Mm. Kó@t8t ta avria tov yaiðápov tov nepipoAópov (»Bertol- 
dino schneidet dem Esel des Gártners die Ohren ab«, S. 158-160) — dialogisch; O 


72 EAev0épa (die Freie, Unverheiratete) und Taktırn (die Gewöhnliche, verheiratete Frau). 


Das griechische Volksbuch des »Bertoldo« (1646) 177 


n£pipoAG png vráyei va Ooz to £yKkóáAsgopua oux vov Mn. £i tov Bao. ouzpoo0ú, 
Kat o Bao. neuner 016 tatov, KOL gke(voc ra ppnoiGerat OUNPOOHA ue Ta avtia 
tov yaïðápov EIG tov KÖPPOV tov, xoi o Bac. Akysı: (»Der Gärtner läßt Bertoldino 
zum Kónig vorladen und dieser erscheint mit den Eselsohren, und der Kónig sagt:«, 
S. 160-163) — gänzlich dialogisch; O yói6apoc piyveı k&to vov Mm. kat tov tcakí- 
Cer éva nAEVPOV, ku n Map. uge sis tny yOpov, Kal, HE iav óuoponv xa póketav 
oro? ékapev ourpoo0ú etc tov Bao. vo sis rm Boot, Co yópi va yopíost si 
nv katoıkiav tng ó0gv bev (»Der Esel wirft Bertoldo zu Boden und bricht ihm 
eine Rippe, Marcolfa geht in die Stadt zum Kónig und bittet, in ihr Haus zurück- 
kehren zu dürfen«, S.163-166) — dialogisch mit der Erzählung einer Fabel; H Mop. 
dınyaraı &AXov évav ónopoov uýðov (»Marcolfa erzählt noch eine schöne Ge- 
schichte«, S. 166-168) — Erzählung in direkter Rede; H Map. £vyapictá tov Bao. 
Kai triv Boot), Ad Tag eoepysgoíac onov EAaßov and óo0touc (»Marcolfa dankt dem 
König und der Königin für die Wohltaten, die sie empfangen hat«, S. 169-170) — 
Rede der Marcolfa, dann narrativ. 


Wollte man eine Statistik anfertigen über den Umfang der Dialogstellen im Ver- 
gleich zu den erzáhlenden Teilen, so käme der »Bertoldino« wahrscheinlich auf 
noch höhere Werte als der »Bertoldo«. Jedenfalls beläuft sich der Anteil der Dialoge 
in beiden Fällen auf mehr als zwei Drittel des Gesamtumfanges des Textes. Trotz- 
dem verfügt der »Bertoldino« nicht über die Witzigkeit und den &prit des »Ber- 
toldo«, die Dialoge sind weniger köstlich und weniger dramatisch; es herrscht ein 
didaktisches Element vor und die pausenlose Gegenüberstellung der Klugheit und 
Wortgewandtheit der Marcolfa mit der Stupidität ihres Sohnes in allen Episoden 
wirkt letztlich ermüdend und ist monoton. Hier sind die Hauptpersonen zwei und 
die Situationen eines dreifachen Dialogs sind häufiger. Im allgemeinen bestätigt 
die Untersuchung der Fortsetzung des »Bertoldo« die schon gezeitigten Ergebnisse. 
Doch hat es bisher niemand unternommen, diesen Text zu dramatisieren, weil er 
viel geschmackloser und langweiliger ist. 

Mit der intensiven Dialoghaftigkeit von popularen Lesestoffen wie dem »Ber- 
toldo« ist es deutlich, daß breitere griechische Populationsschichten mit der Dra- 
matik viel früher in Berührung gekommen sind als erst im 19. Jahrhundert. Es gab 
zwar die »Erofile« als sentimentalen Lesestoff, doch die Dialogpassagen des »Ber- 
toldo« mit ihrem witzigen Schlagabtausch sind weit »theatralischer« als die hohe 
Dramaturgie und Poesie von Chortatsis: Textzeugen einer intensiven Kommuni- 
kation bis hin zur Stichomythie. Wollte man das durchschnittliche Dialogtempo 
(durchschnittliche Sprechpartlänge, unter Abzug der narrativen Teile) ermitteln 
(eventuell auch von den einzelnen »Rollen« separat), so kime man wahrscheinlich 
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auf Werte, die der kretischen Komódie dieser Zeit entsprechen, dreimal so hoch 
wie die der Tragódie^. Die »Iheatralität« des Textes erweist sich sofort beim lauten 
Vorlesen und die Dialogpartien zwingen zum Stimmwechsel, die lebendige Sprach- 
gebung provoziert begleitende Gebärden und mimischen Ausdruck, kurz: der per- 
formative Aspekt der Deklamation ist dem Text so deutlich eingeschrieben, daß 
man sich dem »Spielen« nur schwer entziehen kann. Vor allem vorwiegend orale 
Kulturen wissen diese Qualität zu schätzen. 


73 W. Puchner, »Iheaterwissenschaftliche Untersuchungen zu den Dramentexten des kretischen und 
heptanesischen Theaters (1590-1750)«, Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des medi- 
terranen Raums, Bd. 2, Wien/Köln/Weimar 2007, S. 201-316, bes. 238-260. 


KAPITEL 5 


»Germanograecia« zu Beginn des 

19. Jahrhunderts: die literarischen 
Übersetzungen von Konstantinos Kokkinakis 
und loannis Papadopoulos 


Nach den »Germanograecia« von Georgios Veloudis (1984)! scheint das Interesse 
der Germanistik an den griechischen Literaturübersetzungen aus dem Deutschen 
im spáten 18. und frühen r9. Jahrhundert mehr oder weniger erloschen zu sein, um 
erst kürzlich wieder aufzuflammen?. Diese Übersetzungswelle, die für eine kurze Zeit 
die ausschließlich franzósisch-italienische Vorherrschaft der Kulturdiffusion durch- 
brochen hat”, hängt mit der griechischen Buch- und Zeitungsproduktion in Wien 
zusammen und hat unter anderem auch die Dramatik betroffen”. Hier beherrschen 
die z. T. gezielten und autorspezifischen Übersetzungen von Pietro Metastasio®, Carlo 


1 G. Veloudis, Germanograecia. Deutsche Einflüsse auf die neugriechische Literatur 1750-1944, 2 Bde., 
Amsterdam 1983. 

2 G.Polioudakis, Die Übersetzung deutscher Literatur ins Neugriechische vor der griechischen Revolution 
von 1821, Frankfurt/M. etc. 2008 (vgl. auch die Rezension von A. Athanasiadis in Südost-Forschun- 
gen 67, 2008, S. 596-598). 

3 Vgl. dazu die Bibliographien von G. Ladas/A. Hatzidimos, EAupvuij BıßAıoypagia tæv erwv 1791— 
1795, Athen 1970 und dies., EAAmvueaj BiffAioypaqía vov evóv 1796-1799, Athen 1973. Zu den 
griechischen Literaturübersetzungen im 19. Jh. vgl. K. G. Kasinis, Bifoypagía tæv gAAmnvikóv ue- 
vaqpáocov ue Gevng Aoyoveyvíac IO '-K' ar. AvtoteAcíc ekóóocic. Tönog npwrog: 1801-1900, Athen 
2006. 

4 E. Turczynski, »Die deutsch-griechischen Kulturbeziehungen und die griechischen Zeitungen 
(1784-1821)«, J. Irmscher/M. Mineemi (eds.), Probleme der neugriechischen Literatur, Bd. 2, Ber- 
lin 1960, S. 55-109, C. Laios, »Die griechischen Zeitungen und Zeitschriften (1784-1821)«, ibid., 
S. 110—195, bes. S. 61-65, P. K. Enepekidis, »Neue Quellen und Forschungen zur Geschichte und 
Kultur der Griechen in der österreichischen Monarchie«, ibid. S. 213 ff., Veloudis, op. cit., S. 32f£., G. 
Laios, O eAAmnvikóc vózoc ıng Biévvnç and tov 1784 wg tov 1821, Athen 1961, Aik. Koumarianou, O 
EAAqvikóc Hpoenavaotatikóc Tózoç. Bıevvn — Hopíot (1784-1821), Athen 1995 usw. 

5 W. Puchner, »Wiener Griechendrucke von Gluck bis Kotzebue. Das Theaterleben der Donau-Me- 
tropole in griechischen Übersetzungen 1780-1820«, Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas 
und des mediterranen Raums, Bd. 1, Wien/Köln/Weimar 2006, S. 265—274, ders., »Rigas Fereos e il 
teatro a Vienna nel XVIII secolo«, Rivista di Studi Bizantini e Neoellenici,n.s.35 (1998) S. 95-110. 


6 W. Puchner, »Influssi italiani sul teatro greco«, Sincronie, Rivista semestrale di letterature, teatro e 
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Goldoni” und Molière? das Bild, ein Gemisch aus Rokoko, Früh- und Hochaufklä- 
rung (die Komödien von Moliére in ihrer didaktischen aufklärerischen Auslegung), 
im r9. Jahrhundert dann auch Alfieri? und Voltaire, eine Dominanz, in die erst 
die Rezeption von August von Kotzebue durch vier Übersetzungen (1801) aus der 
Feder von Konstantinos Kokkinakis (1781 [1775]—1831) eine Bresche zu schlagen 
imstande war. Hand in Hand damit ging die Tatsache, daß die erste Iheaterauffüh- 
rung auf griechischem Boden, 1803 im thessalischen Bergdorf Ambelakia, bekannt 
durch seine damalige Garnfärber-Manufaktur in »Iürkisch- Roth« mit Vertretungen 
in Wien und Handelsverbindungen bis Hamburg", das vielgespielte Stück »Men- 
schenhaß und Reue« betraf, das von jungen griechischen Laienspielern in der Villa 
Schwarz aufgeführt wurde und, so der deutsche Reisebericht, wie überall Rührung 
und Tränen hervorgerufen habe". Hinter der Organisation dieser Aufführung stand 
wahrscheinlich der griechischen Arzt, Literat und Dichter Georgios Sakellarios 
(1767-1836), der in Wien studiert hatte und selbst sechs Dramenwerke aus dem 
Französischen und Deutschen übersetzt hatte, von denen sich drei erhalten haben”. 


sistemi di pensiero 11, 3 (gennaio-giugnio 1998, Roma, Vecchiarelli editore) S. 183—232, ders., >O tta- 
Aukög KAacıkıouög kat Awotiopióc oto sÀÀ)nvukó 0&oxpo. H xpóoAnyn ItaA@v Muumpgruorov Kal 
Ogatpikóv ovyypaoéov otv EAAá60 tov 1800 kat 1900 ëmge, darvóusva xat Nooóueva, Athen 
1999, S. 24-264, bes. S. 243-249. Dazu nun ergänzend Th. Pylarinos, »Av&kdoteg uevaqpóosio tou 
Iétpov Metaotaoíou«, Parabasis. Scientific Bulletin Department of Theatre Studies University of Athens 
8 (2008), S. 401—432, ders., »O Anuogóv tov Metactaoíov og petáppaon tov zpocoAoptko0 Iœ- 
avvn Kavrodvns«, ibid. 9 (2009) S. 533-586. 

7 W. Puchner, »Zur Rezeption Goldonis in Griechenland«, Beiträge zur Theater wissenschaft Südosteu- 
ropas und des mediterranen Raums, Bd. 2, Wien/Köln/Weimar 2007, S. 323-330 (mit der gesamten 
voraufgehenden Bibliographie). 

8 W. Puchner, H zpóoAny tys yaAAıkns ópauatovpylac oto veocAAqvikó 0&axpo (1705 — 2005 euo vac). 
Mio zp@tn opaıpırı npocéyyion, Athen 1999, S. 36-61 (mit der älteren Bibliographie). 

9 Puchner, »Influssi italiani«, op. cit., ders., »Zyéoetg tov £JAnviko 0g&pov pe zo vta)akó«, Theatrum 
mundi, Athen 2000, S. 157—227, bes. S. 200 ff. 

10 Puchner, H zpócAmnyr tns yalkırns öpaarovpyias, op. cit., S. 62-67. 

11 Vgl. nun O. Katsiardi-Hering, Teyvizes kou veyvikéc Bapns ano t Osocadía om Kevrpuci Evponn 
(1805-190g ai.), Athen 2003. 

12 Üblicherweise zitiert nach der französischen Übersetzung J. L. S. Bartholdy, Voyage en Grèce, fait 
dans les années 1803 et 1804, Paris 1807 (traduit de l'allemand par A. du C.), vol. 1, S. 112 (in der 
griechischen Übersetzung, Taciówoukéc evwróoeiç anró tv EAAada 1803-1804 [übers. F. Kondylis], 
Athen 1993, S. 68). 

13 Philologische Ausgabe der drei erhaltenen Werke (»Kodros« 1786 handschriftlich, »Telemach und 
Kalypso« und »Orpheus und Eurydike«, Druckausgabe Wien 1796) mit ausführlicher Biographie 
und Literaturangaben jetzt in W. Puchner, Ot ow(öusves Beazpırds uerappaosız vov EAAnva 1arpo- 
p11000900 Í ewpyiov XoxeAAapíov : »Kóópoc« (1786 avekdoro), »TnAEuaxos kau Kalvyo«, »Oppeds 


»Germanograecia« zu Beginn des 19. Jahrhunderts 181 


Vier Übersetzungen desselben Trivialautors in einem Jahr bedeutet einen systema- 
tischen Versuch, die bürgerliche Trivialdramatik in der Spielart der /izférature sen- 
timentale (als Rührstück und Komödie) dem griechischen Publikum vorzustellen", 
und, da es sich um leicht spielbare Stücke handelt, ein Repertoire für eine noch zu 
gründende griechische Bühne aufzubauen”. Auf diese Weise sollte offenbar auch 
die Vorherrschaft der klassizistischen Tragödie und der didaktisch-aufklärerischen 
Komödie gebrochen werden, denn die Kotzebue-Rezeption setzt erst später im 19. 
Jahrhundert ein, da sich die professionellen Truppen formiert haben und der Spiel- 
planbedarf sprunghaft angestiegen ist'°. 

Mit Kotzebue verbindet sich jedoch auch der zweite, hier zu untersuchende Fall: 
die Übersetzungen von Ioannis Papadopoulos (ca. 1794-1819), der 1813/14 wahr- 
scheinlich an der Bukarester Griechischen Akademie!” als Sprachübung im Deut- 
schen einen Einakter von Kotzebue übersetzt!?, 1818 dann aber in Jena eine Pro- 
saübersetzung der »Iphigenie« von Goethe vorlegt, — eine der ersten griechischen 
Übersetzungen des Weimarer Dichterfürsten überhaupt, auf dem Gebiet des Dramas 
mit Abstand die früheste — die aus vielen Gründen besonderes Interesse beanspru- 
chen darf’. Somit gliedert sich die Studie nicht nur nach Maßgabe der Übersetzer- 
persönlichkeiten in zwei Teile, Kokkinakis und Papadopoulos, sondern auch gemäß 
der übersetzten Dramatiker: Kotzebue und Goethe. 


xai Evpvöikn« (Bıevvn 1796). DıAokoyırn ékóoon, Athen, Akademie Athen 2009 (Text and Docu- 
ments of Early Modern Greek Theatre, vol. 4). 

14 Ausgabe dieser Übersetzungen, die nur in der editio princeps (Wien 1801) existieren, jetzt durch 
W. Puchner, Kovoravrivov Korkıvarn, Osarpırs uerappaoeız vov August von Kotzebue: »Exoboi06 
Ovoía«, »MicavOponía kaı Metávoia« »IItwxeia koi Avópeía«, >Oi Kópoau« (Biévvi 1801), Athen, 
Ourani-Stiftung 2008 (@sozpucñ BiBMo0ñkn 7). 

15 Diese Problematik betrifft die meisten Balkanvölker in der Zeit der nationalen »Wiedergeburt« im 
19. Jh. (W. Puchner, Historisches Drama und gesellschaftskritische Komödie in den Ländern Südosteuro- 
pas im 19. Jahrhundert. Vom Theater des Nationalismus zum Nationaltheater, Frankfurt/M. etc. 1994). 

16 Dazu noch in der Folge. 

17 A. Camariano-Cioran, Les academies princieres de Bucarest et de Jassy et leurs professeurs, Thessaloniki 
1974 (Institute for Balkan Studies 142). 

18 Zu dieser nur in handschriftlicher Form überlieferten Übersetzung W. Puchner, »Ot Kovákepot«, 
puovónzpakto tov August von Kotzebue or avékóotr] ueráopaor tov Inavvov Xepyíov IIanaóo- 
100Aov (Bovukoupéoti 1813-14). Mom Goen om Ógatpucr] ueváqpaor and ta yeppavikó«, 
Parabasis. Scientific Bulletin Department of Theatre Studies University of Athens 4 (2002) S. 17-34 (und 
in ders., Karanakın kai vrnoßoAsio, Athen 2002, S. 47-69). Dazu noch in der Folge. 

19 Vgl. W. Puchner, >H uetäppaon tnc Ipıyevsiag tov TKaite and tov Iwävvn IHazaóónovAo (Iéva 
1818) kai To npötund tnc«, KAiuares xoa diaßaduiceıs, Athen 2003, S. 63-92. Vgl. auch Polioudakis, 
op. cit., S. 257 ff. 
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Die Kotzebue-Rezeption mag vor der Revolution von 1821 noch die eine oder 
andere Übersetzung für das griechische Theater in Bukarest zeitigen??, setzt aber 
erst sehr viel spáter ein und ist nicht besonders intensiv: 1860 spielt man in Kon- 
stantinopel >O vgavikóg avaßpaouög« (wahrscheinlich »Der Wirrwarr«)?!, »To 
IIaAóttov tng sčoyńc« (wahrscheinlich »Das Landhaus an der Heerstrafte«)?? 
ebenfalls »l'uvatxoOripac« 1870”, »Ot agnpnpuévoi« (»Die Zerstreuten«) 1872 bis 
1884 häufig”*, >O TooAonetewóc« (»Der Hahnenschlag«) 1874”, >H otoù tov 


3 


20 Dazu in Übersicht W. Puchner, »Hof-, Schul- und Nationaltheater der griechischen Aufklärung im 
Europäischen Südosten«, Maske und Kothurn 21 (1975) S. 235-262. Alexandros Rizos Rangavis ver- 
merkt in seinen Memoiren, daß vor der Revolution in Bukarest noch eine zweite Laientruppe »tıväg 
HETOUPPADEIG vov too KotGeBoo« aufgeführt hätte (Arouvnuoveöuara, Bd. I, Athen 1894, S. 82), eine 
Nachricht, die sich aus anderen Quellen nicht bestätigen läßt (vgl. G. Sideris, To 1821 xar to 0šoapo 
goot Hog yevvnönke n Néa EAAnvicn Dome (1741-1822), Athen 1971). Trotzdem ist sie keineswegs 
unglaubwürdig. Vgl. W. Puchner, »Mia cnpavukr znyñ tno votopíag tov EAANvIKoD Ogátpou tov 
190v óva. Ta Arouvnuoveöuara tov AXéGavópov PíGou Paykaßr (1894/95, 1940)«, Erionuovırn 
Enernpiöda tns dwuocogueajc Loic tov IIaverıornuiov A0nvóv AA’ (2002-2003) S. 429—504, bes. 
S. 448 (auch in Karanaxın vor vroßoleio, op. cit., 66.81-151, bes. S. 98£.). Nach einer Angabe von 
G. I. Zoidis (Kovoravtzívog Kopiakob-Apictíac, [Bukarest] 1964, S. 35 f.) vermerkt Veloudis, daß 
Konstantinos Kyriakos Aristias vor dem Ausbruch der Revolution in Bukarest »Die Abendstunde« 
von Kotzebue in griechischer Übersetzung gegeben habe (Veloudis, Germanograecia, op. cit., S. 109 £.). 

21 N. Laskaris, »To veosAANvırö 0&otpo ev K/nóAev: 1858-1863«, Néa Eotía 15, Bd. 30 (1941) S. 541- 
543, 611-613, 670-672, 735—738, 812-816, bes. S. 671, Chr. Stamatopoulou-Vasilakou, To eAAn- 
vırö Üéaxpo om KovoravrıvodnoAn to 190 aicva. Bd. II, [Tapaoraosıs, Athen 1996, S. 6 und 413, 


und Th. Hatzipantazis, Anö tov Neilov u£ypi tov Aovvaßews. To xpovikó tg avantogng tov envi- 
ko exayyeAuaxikoó Ocózpov oto evpútepo nAaioi0 tijg AvatoAuiic Meooysiov, ano tyv iðpvon tov 
avecápuptov xpárovc óc tų Mikxpaciaukij Kataotpopn, Bd. 1⁄2, Heraklion 2002, S. 491. In »Der 
Wirrwarr« beeindruckte der bekannte Schauspieler der Aufklärung Gustav August Iffland 1808 bei 
einem Gastspiel im Burgtheater das Wiener Publikum (H. Kindermann, Theatergeschichte Europas, 
Bd. 5, Salzburg 1962, S. 124). 

22 Bekannter unter dem Titel >H ayporırr oixía« oder »To aypoxijmov« (Hatzipantazis, of. cit., 
S. 527). Das Stück wird unter verschiedenen Titeln häufig gespielt (op. cit., S. 544, 548, 710, 724, 
744, 770, 792, 926, 932, 934, 938, 942, 1006, 1066). 

23 Stamatopoulou-Vasilakou, op. cit., S. 31. 

24 Stamatopoulou-Vasilakou, op. cit., S. 39, 126 und 276 (auch als »Ot 660 aqnpnpévoi«). Eine Über- 
setzung von Kleanthis Papazoglou erschien 1874 in Bráila, die früheren Aufführungen nach einer 
Bearbeitung von Angelos Vlachos. In Athen schon ab 1866 von Panagiotis Soutsas gespielt (Hatzi- 
pantazis, of. cit., S. 572), in Smyrna 1869 (op. cit., S. 700), 1870 in Konstantinopel (S. 742), 1871 in 
Athen (S. 750) und 1872 wiederum in der Bosporus- Metropole (S. 804) usw. 

25 Stamatopoulou-Vasilakou, of. cit., S. 58 und 479. Auch Hatzipantazis, op. cit., S. 936. 
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otpatápyou BeMyktóvoc« (»Die Uniform des Feldmarschalls Wellington«) 189175. 
Keines dieser Werke verzeichnete eine bemerkenswerte Bühnenlaufbahn im 19. 
Jahrhundert. Zu diesem Zeitpunkt war die Kotzebue-Mode, die ihn in der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts zum meistgespielten deutschen 'Iheaterautor gemacht 
hat, schon lange vorüber und die Kritik begann sich negativ über die sentimentalen 
Zugstücke zu äußern”. Umso erstaunlicher ist der Versuch von Kokkinakis, um die 
Jahrhundertwende von 1800, Kotzebue gleich in vier Übersetzungen dem griechi- 
schen Lesepublikum vorzustellen; der junge chiotische Handelsgehilfe und spätere 
Herausgeber des »Gelehrten Hermes« (Epung o Aóytoc) in Wien hatte damit den 
richtigen Bühneninstinkt bewiesen, denn die trivialdramatischen Rührstücke des 
von Goethe als »Nullität« zutiefst verachteten Vielschreibers?? sind für Laienen- 
sembles leicht aufzuführen und aufgrund der ausgeklügelten Strategie des dosierten 
Informationsflusses und des sentimentalen Identifikationsangebotes sichere Publi- 
kumserfolge??. 


26 Stamatopoulou-Vasilakou, op. ciz., S. 168 und 463. Der Einakter wurde 1890 in Patras und 1891 in 
Athen gespielt (Veloudis, Germanograecia, op. cit., S. 351 f.). 

27 Zu solchen »Verspátungs«-Phánomenen bei den griechischen (aber auch balkanischen) Rezepti- 
onsmechanismen vgl. W. Puchner, »Europáische Einflüsse auf die griechische Dramatik des 19. 
Jahrhunderts. Im südosteuropäischen Kontext«, G. Hering (ed.), Dimensionen griechischer Literatur 
und Geschichte. Festschrift für Pavlos Tzermias zum 65. Geburtstag, Frankfurt/M. etc. 1993, S. 53-82, 
bes. S. 53 ff. (und griechisch in To @éoapo om EAAáóa. MopgoAoyikéc emionuävoeıs, Athen 1992, 
S. 181-221). Zur balkanweiten Rezeption von Kotzebue vgl. W. Puchner, >O Pietro Metastasio kot 
o August von Kotzebue oto 0&atpo om NottoavaoAikric Eupómnnc. Apópoi to zpóo)nums oto 180 
kat 190 auwvo«, BaAkavın OcazpoAoyía, Athen 1994, S. 311-319. 

28 Doch war Goethe gezwungen, ihn háufig zu spielen: am Weimarer Hoftheater 1791—1817 entfallen 
von 4809 Vorstellungen 667 auf seine Werke (13,8796), unter 600 Stücken ist Kotzebue 87mal ver- 
treten (14,5%) (C. A. H. Burkhardt, Das Repertoire des Weimarischen Theaters unter Goethes Leitung, 
Hamburg 1891, S. XXXV f.). Allein im Zeitraum von 1790 bis 1860 wurden am Wiener Burgthea- 
ter an 3650 Abenden Kotzebue-Stücke gespielt (A. v. Kotzebue, Schauspiele. Herausgegeben und 
kommentiert von J. Mathes. Einführung von B. von Wiese, Frankfurt/M. 1972, S. 13). 

29 »Seine schauspielerisch und inszenatorisch oft einfachen und anspruchlosen Stücke sind vor allem 
für die dillettantischen Anfangsphasen der einzelnen Nationaltheater, etwa bei den Serben, Kroa- 
ten und Slowenen, als Einschulungs- Repertoire unentbehrlich. Diese Funktion haben die unzáh- 
ligen technisch gut gebauten Kotzebue-Stücke, neben ihren Rühr-Effekten und den moralisch be- 
schwichtigenden Aussagen, auch bei anderen europäischen Vólkern gespielt« (Puchner, Historisches 
Drama, op. cit., S. 65). Zu den Kotzebue-Übersetzungen vgl. K. Goedeke, Grundriss der Geschichte der 
deutschen Dichtung, Bd. V, Abt. 2, Dresden 2 18993 , S. 270-285 und Bd. XV (1966) S. 151-278. 
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Doch wer war Konstantinos Kokkinakis? Über seine Biographie ist nicht allzu- 
viel bekannt”. Wahrscheinlich 1781 (1775) in Chios geboren?!, kam er über Kon- 
stantinopel und Bukarest? in jungen Jahren schon zu Studienzwecken nach Wien 
und wurde hier nach dem Scheitern seiner Pläne Handelsagent: 1801 übersetzte 
und edierte er hier, eben (sechsund)zwanzigjährig, vier Stücke des eben kurz vorher 
in Wien Burgtheatersekretär gewesenen Erfolgsautors: »Menschenhaß und Reue« 
(1789 entstanden), »Der Opfertod« (1798), »Die Corsen« (1799) und »Armut und 
Edelsinn« (1795)%. Kokkinakis' Kotzebue-Übertragungen waren im Gegensatz zu 
den früheren, in Wien gedruckten Goldoni- und Metastasio-Übersetzungen?, die 
ersten spielbaren Stücke der griechischen Aufklärung. Kokkinakis unternahm auch 
die ersten Gräzisierungsversuche von Personennamen und Handlungstatsachen, eine 
Adaptationstechnik, die damals auch bei anderen Balkanvölkern üblich war oder spä- 
ter üblich werden sollte’. 1815 übersetzte Kokkinakis den »Tartuffe« ins Griechi- 
sche und führte dadurch die schon bestehende Tradition der Moliere-Übersetzungen 
weiter”. Darüberhinaus nahm er aber auch seinen Beruf ernst: 1809 übersetzte er 
in Wien den »Grundriß der Handlungsgeschichte« von Josef Nowack. 1816 wurde 
er als Anhänger der Sprachreformen von Adamantios Korais Mitherausgeber des 
»Gelehrten Hermes«, dessen Edition eingestellt worden war. Die volksbildnerische 
Tätigkeit war, nach der Gründung des »Freundesbundes« Gem Exvoipía«) 1814 
in Odessa, wie schon bei Rigas Velestinlis, zunehmend auch eine politische. Schon in 
einem Vorwort zu »Menschenhaß und Reue« pries er die »Freundschaft«, die quía, 
als eine Kardinaltugend der gesamten griechischen Aufklärung: die Aufnahmeriten 
der politischen Geheimgesellschaft des »Freundesbundes« stützten sich z. T. auf die 
Riten der Freimaurerlogen und auf die »Wahlbruderschaften« (aðeùqonora), die auf 
der Balkanhalbinsel seit byzantinischer Zeit üblich waren und vom Priester gesegnet 


30 K. I. Amantos, Ta ypáuuaa eic tyv Xiov katá tyv tovpkrokpatiav 1566-1822, Piräus 1946 (Athen 
1976) S. 176-179, Veloudis, Germanograecia, op. cit., S. 111, Ae&ikó NeoeAAnvınns Aoyoteyvíac. IHpó- 
coa, épya, peóuaxa, ópoi, Athen 2007, S. 1106 (mit weiterer Literatur). 

31 Polioudakis plädiert für 1775, was freilich logischer wäre (op. cit. S. 211). In einem Rapport der Wie- 
ner Polizeihofstelle vom 6. August 1821 wird angegeben, daß Kokkinakis 46 alt sei und daß er sich 
seit 17 Jahren in Wien befände. 

32 Unter den Schülern der Avdevricn Axoónpío ist er allerdings nicht angeführt (Camariano-Cioran, 
op. cit.) 

33 Veloudis, Germanograecia, op. cit., S. A8 ff. 

34 Dazu W. Puchner, »Influssi italiani sul teatro greco«, op. cit. 

35 Puchner, Historisches Drama, op. cit., S. 66 ff. 

36 Puchner, H zpóo2nwn vc yoAAwijc öpaarovpyias, op. cit., S. 36-61 (mit der umfangreichen älteren 
Literatur). 
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wurden?", 1818 übersetzte Kokkinakis noch ein Stück eines Münchner Trivialautors, 
J. M. Babo, »Die Strelitzen«, eine Verherrlichung der Türkenbefreier-Figur Peter des 
Großen; es ist nun nicht mehr nur der Erfolg an den Wiener Bühnen, der als Über- 
setzungsmotivation fungiert, sondern Kokkinakis wollte dieses Stück, wie er im Vor- 
wort »An die Griechen« zugibt””, auf der Laienbühne in Odessa aufgeführt sehen; 
die Zeiten hatten sich geändert: auch in Iaşi und Bukarest ist inzwischen das griechi- 
sche phanariotische Schul- und Hoftheater zur kryptisch revolutionären National- 
bühne geworden??. Daneben verfaßte er auch Kampflieder und patriotische Gedichte 
(z. B. »Aere naíóec vov EAArvov«), die in die griechischen Schulbücher eingegangen 
sind. Als daher 1821 der Aufstand unter Konstantinos Ypsilantis in der Moldau aus- 
brach, schmuggelte Kokkinakis ein revolutionäres Flugblatt nach Wien ein, um es im 
»Gelehrten Hermes« zu veróffentlichen. Er wurde jedoch festgenommen, nach vier 
Jahren 1825 des Landes verwiesen, und starb 1831 in tiefer Armut in Ägina, wo er als 
Lehrer und Verfasser von Schulbüchern bis zuletzt tátig war. 

Die vier Übersetzungen von Kotzebue (Wien 1801) sind folgende ?: H Exoócioc 
Ovoía. Apaua, eig tpeig npageıg uno Avyobotoo ano Kolsßov. Ex vov yepuavırov. Ev 
Bıevvn. Hong om EAAnvirn Toxoypagía Iewpylov Bevrörn r8or (Kleinformat, S. 96, 
deutsche Ausgabe »Der Opfertod« 1798) [DO]*.- O; Köpoaı. Apaua eic Teooapas 
IIpáceig ovvteOÉ£v vxó tov zepigijuoo Kcouoóozo100 [sic] Avyoboroo tov Korleßod. 
Kor uetappaodEv eig Spe vov qiAoAOyov. — Kopoiký: Nñicoç ueyarn' xeírat uevaco 


37 W. Puchner, »Adoptio in fratrem. Kirchliche Segnung der Wahlbruderschaft zwischen theologischem 
Verdikt und gelebter Pastoralpraxis«, Szudien zur Volkskunde Südosteuropas und des mediterranen 
Raums, Wien/Köln/Weimar 2009, S. 353-384 (mit weiterer Literatur). 

38 Zur Bedeutung dieser Prologe für die Dramentheorie der Zeit W. Puchner, »Apauatovpyır&g Kal 
OgatpoXoytw£c 0gopígç otv npoenavaorarıcr EAAAda (1815-1818)«, EAAnvıra 50 (2000) S. 231- 
304. Zur Übersetzung nun Polioudakis, op. cit. S. 276 ff. 

39 Puchner, »Schul-, Hof- und Nationaltheater«, op. cit. 

40 Neuausgabe mit »gereinigtem« Text in Puchner, Osarpıres uevaqpáocic, op. cit., S. 9-230 Einleitung, 
S. 231-296 >H ekobo1og Ovoía«, S. 297-402 »MicavOonía kot Metávoia«, S. 403-508 »Iltwyeia 
Kat Avópsía«, S. 509—596 »Ot Kópcai«. Zu den Übersetzungen auch Polioudakis, op. ciz., S. 211 ff. 

41 D. S. Ginis/B. G. Mexas, EAAnvikii BıßAıoypagpia 1800—1863, 3 vols., Athen 1939-1957, Nr. 64, F. 
Iliou, EAAgvuri pıphioypagia tov 190v aıwva. Bıßlia — dvAAÓÓ1, Bd. 1., 1801-1818, Athen 1997, 
Nr. 1801.20. Die Übersetzung wird Kokkinakis zugeschrieben. Angezeigt in den Annalen der Öster- 
reichischen Litteratur I, Nr. 7, Wien, Jan. 1802, Sp. 56 und im Intelligenblatt der Allgemeinen Littera- 
tur-Zeitung III, Nr. 153, Jena, 4 September 1802, Sp. 1247. Dort ist die Übersetzung angezeigt als 
»von einem Mediciner aus Griechenland«, wobei Kokkinakis offenbar mit dem schon bekannteren 
Sakellarios verwechselt wird. Vgl. auch Magasin Encyclopédique Jg. IX, Bd. II, Paris 1805, S. 505. 
Exemplare der Ausgabe gibt es in der Gennadios-Bibliothek in Athen, der Bibliothéque Nationale 


in Paris und im bulgarischen Kloster Rila. 
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tov axpoyiaAov inc I Evoßag kai ng výoov Zapóiwíag. — Ev Bıevvn tug Aovorpiac. 
IIopá vov Bpavil Avvovío ZypouunA. 1801 (Kleinformat, S. 12543, deutsche Aus- 
gabe »Die Korsen« 1799) [DK]?. — Micav0pconía kaı Metávoua. Apóna oc mévrg mpå- 
Geis ovvredev, oxó Avy. ano KoGepov. Ex tov yepuavikoo ueragpaoc0év. Ev Biévvg mc 
Aovorpiag. Hood vov door Avtovio Zypaiunà. 1801 (Kleinformat, S. 1+140+1, 
deutsche Ausgabe »Menschenhaß und Reue« 1790) [MR]. — Troxeia, xou Avópeía. 
Kouwdlia eic erc Ilpaceıg. XovreOeioa vno Avy. ano KoGepoó. Merappaodeioa vxó 
Kowvoravrivov Kokkıvarn tov Xíov, ekôobeica de rapá tıvog DıAoyevovg, kar Evyvo- 
uovog. Ev Biévvn vg Aovorpiag. Hapå tw pavit Avtovío XypouuxA. 1801 (Klein- 
format, S. 153 +1, deutsche Ausgabe »Armut und Edelsinn« 1795) [AE]*. 

Was zuerst und vor allem ins Auge sticht, ist die für 1800 ungewóhnliche Rezepti- 
onsgeschwindigkeit, die erst wieder um 1900 derartige Werte ereicht": im Falle von 
DO und DK übersetzt Kokkinakis tatsächlich /es derniers cries von Kotzebue (1798 


42 Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 90, Iliou, op. cit., Nr. 1801.40. Die Übersetzung wird Kokkinakis zuge- 
schrieben. Angezeigt in den Annalen der Österreichischen Litteratur 1, Nr. 8, Wien, Jan. 1802, Sp. 
64, Intelligenblatt der Allgemeinen Litteratur- Zeitung WI, Nr. 153, Jena, 4 September 1802, Sp. 1247 
und Magasin Encyclopédique, Jg. IX, Bd. II, Paris 1805, S. 505. Exemplare dieser Ausgabe sind et- 
was häufiger: Gennadios Bibliothek, öffentliche Bibliothek von Korfu, Bibliothek der griechischen 
Gemeinde von Triest, Bibliothéque Nationale in Paris, Bibliotheque Interuniversitaire des Langues 
Orientales in Paris, Griechisches Institut an der Sorbonne, British Library in London, Bulgarische 
Nationalbibliothek in Sofia und Harvard University Library in Boston. 

43 Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 86, Iliou, op. cit., Nr. 1801.38. Für die Autorschaft von Kokkinakis gibt es 
spätere Quellen: OgörAntog [Pappaxiöng], EAAnvirög TpAéypaqoc 1815, S. 874 und Toun Epn- 
u&píc ıns E2)24óoç, 1831, Sp. 64. Anzeigt wird die Ausgabe ebenfalls in: Annalen der Österreichischen 
Litteratur L Nr. 8, Jan. 1802, Sp. 64, Intelligenblatt der Allgemeinen Litteratur-Zeitung II, Nr. 153, 
Jena, 4 September 1802, Sp. 1247, Magasin Encyclopedigue, Jg. IX, Bd. II, Paris 1805, S. 505. Auch 
von dieser Ausgabe existieren genügend Exemplare: Griechische Nationalbibliothek in Athen, 
Gennadios Bibliothek Athen, Öffentliche Bibliothek von Larisa, Hilandar-Kloster auf Athos, Bi- 
bliothek der Theologischen Schule von Chalke, Bibliothek des Griechischen Instituts für Byzanti- 
nische und Postbyzantinische Studien in Venedig, Griechisches Institut an der Sorbonne, British 
Library in London und Bibliothek der Metropole von Moldau und Suçeava in lasi. 

44 Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 95, Iliou, op. cit., Nr. 1801.45. Die einzige Ausgabe, in der Kokkinakis als 
Übersetzer im Titel angeführt wird. Es haben sich genügend Exemplare erhalten: Griechische Na- 
tionalbibliothek Athen, Gennadios-Bibliothek Athen, Vikelaia-Bibliothek Heraklion, Öffentliche 
Bibliothek von Korfu, Vatopedi-Klister auf Athos, Bibliothéque National in Paris, Bibliothek des 
Griechischen Instituts für Byzantinische und Postbyzantinische Studien in Venedig, Bulgarische 
Nationalbilbiothek in Sofia, Harvard University Library in Boston, Privatbibliothek von G. P. Sav- 
vidis. Reprint in Osazpırd 2-3 ( Jan.-Juni) und 4 (Juli-Sept. 1990). 

45 Zur Frage der Rezeptiongeschwindigkeit vgl. vor allem W. Puchner, »Ko0votépnon ; H napänetpog 
TOV xpóvov otis rpooÀmmrtKkéç ÖLASLKACIES katé tijv TOPEla vro veogAAnvikris Ööpanatovpylag and 
To Kprttkó 0£atpo ÓG to uevamoAsutkó ópápa«, Páusa xoi zaAkooéviko, Athen 2004, S. 473-487. 
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und 1799), vor allem da man annehmen muß, daß die vier Übersetzungen schon im 
Jahr 1800 vorgenommen worden sind, um 1801 im Druck erscheinen zu können. 
Nur in AE ist Kokkinakis als Übersetzer namentlich genannt. Die Anonymität der 
drei anderen Übersetzungen (DO, DK, MR) sowie die Tatsache, daß nur drei Über- 
setzungen beim gleichen Drucker erschienen sind (Franz Anton Schrämbel, DK, 
MR, AE, - DO bei Georgios Ventotis) hat zu gewissen Unsicherheiten geführt, ob 
wirklich alle Transliterationen von Kokkinakis stammen“. Die erhaltenen Druck- 
exemplare sind nicht allzu häufig, ziemlich verstreut und oft schwer zugänglich; alle 


vier zusammen finden sich nur in der Gennadios-Bibliothek in Athen (wo sie auch 


zusammengebunden sind)? 


. Die Frage wird noch dadurch kompliziert, daß die bei 
Schrämbel gedruckten Werke zwar die gleichen Lettern verwenden, ein ähnliches 
Titelblatt bieten, aber unterschiedliche Formulierungen (siehe oben) aufweisen, doch 
eine Wortschatzuntersuchung aller vier Übersetzungen sowie die gleichbleibenden 
Übersetzungsungenauigkeiten, orthographische und grammatikalische Eigenheiten 
und parallele Schreibweisen zerstreuen bald schon die Zweifel an der gemeinsamen 
Autorschaft der vier Texte®. Das Werk, das am ehesten anzuzweifeln ist, ist nicht 


46 Z. B. A. Tabaki, H veosAAnvırn ópauacovpyía kot oi Óvtikéc znç exiópáceic (1805 — 19oç ol Mia 
cvykpvakij pooéyyton, Athen 1993, S. 36 (2, Auflage, Athen 2002, S. 36). Kokkinakis werden DK, 
MR und AE zugeschrieben, nicht DO, offensichtlich weil sie im selben Druckhaus veróffentlicht 
wurden. Eine áhnliche Selektion findet sich auch in der Dramen-Bibliographie von G. Ladogianni, 
die neben DK auch MR Kokkinakis zuschreibt, während sein Name in AE im Titel aufscheint (G. 
Ladogianni, O1 apyéc vov veosAAnvıkod 0sózpov. BifAioypagía vov Evrunwv ekóóceov 1637-1879, 
Athen 1996, Nr. 221—224), eine Selektion, die letztlich auf Giannis Sideris zurückgeht (To 1821 xar 
to 0éozpo, op. cit., S. 12). Veloudis hingegen zógert nicht, alle vier Dramenübersetzungen Kokkinakis 
zuzuschreiben (Germanograecia, op. cit., S. 111 f.). 

47 Sign. MGL 132. 

48 1) Zu den wenigen Übersetzungsfehlern gehören folgende: ein paar (in älterer Orthographie auch 
großgeschrieben) mit óbo (ein Paar) in allen Übersetzungen (z. B. MR S. 81 »ein paar von meinen 
Kindern« - za öbo uov maıdıd, DO S. 28, AE S. 81 sein paarmal« — éva óóo popéç, S. 110, »ein Paar 
hundert« — &wg óvakóocia, S. 137 sein paar Blicke« — éva óóo uatıaiç, KO S. 14 »ein Paar Mahl« — 
óóo gopaíc, S. 23 sein Paar« — kavaóbo); 2) einige idiomatische oder fremdsprachige Ausdrücke 
kommen immer wieder vor: ovóág (seltener ovzag), vevéka, unaunáki, keparlobdaıg, uxoyatéAAouG, 
GjrovAac, uovpovlAikı, ápata O&uaxa (= opp aðépta), ueprcápo, tčávovu, Ceyaouévoc (xac), 
Maxyıöpos, uzpe, vatéóioc ypáyoc, Kovp1ölov, zGaumovvo LA), TAAIKAPIATIKA, KOKKØVA, KOKKO- 
vítaa, kópto usw., er gebraucht gerne den Ausdruck aoxapöauvkri, der vor allem in den Szenenan- 
weisungen immer wieder auftaucht (vgl. noch in der Folge); 3) orthographische Eigenheiten, die 
eine gewisse Tendenz zu gelehrtsprachiger Ausdruckweise dokumentieren: aköuı, ovóác, payıkia, 
usw. (in diesem Fall zeigt sich DK abweichend); 4) variierende Schreibweisen desselben Wortes 
und gelehrtsprachige Akzentsetzungen: xapóía und kapöıd, naióío und zaióiá, abhängig davon, 
wer gerade spricht; 5) grammatikalische Eigenheiten wie die Ersetzung des Dativs durch Akku- 
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DO, weil es bei Ventotis und nicht bei Schrámbel erschienen ist, sondern DK, doch 
die textimmanente Evidenz reicht nicht aus, Kokkinakis' die Übersetzung abzu- 
schreiben*”. DO verfügt auch über einen Prolog an den Leser, wo die Lehrhaftigkeit 
und Nützlichkeit der Lektüre (»Schule der Ehe«) unterstrichen wird. MR ist den 
Brüdern Bakaloglou gewidmet, die offenbar die Ausgabe finanziert haben, wie dies 
zu dieser Zeit von vermógenden Griechen in Wien und Budapest ófter praktiziert 
worden ist”, wo auch betont wird, daß die Werke von Kotzebue an allen königlichen 
Theatern sue ueyóXov xpótov« aufgeführt würden, und wo auch die Bedeutung der 
Freundschaft hervorgehoben wird. 

Mit diesen wenigen Angaben läßt sich eventuell auch der Werdegang der Über- 
setzer- und Editionstátigkeit des jungen Kokkinakis in Wien einigermaften rekon- 
struieren: es beginnt offenbar mit einer Zusammenarbeit mit Ventotis; er verfaßt, 


sativ und nicht Genetiv (ue gaíverai usw.), häufig in der phanariotischen Literatur und den nord- 
griechischen Dialekten; 6) Vermengung der Stilschichten, wo Archaismen neben fremdsprachigem 
Lehngut (Türkisch, Deutsch) und neben umgangssprachigen Wendungen zu stehen kommen, eine 
Mischung, die den Texten manchmal einen eigenartigen Reiz verleiht (z. B. ot óíóet &vav nátapov 
onov o ovpavóc ooovórjai uoi pávyke DK S. 64, Xa uoi rookegðýç [=-urooyxeg0ñç] usw.). Diese letz- 
tere Kategorie bedarf jedoch eindringlicherer Analyse. 

49 Die Gründe dafür sind folgende: 1) die Akttitel sind nicht wie in den anderen Übersetzungen im 
Genetiv angeschrieben (»npä&ewg np@rng«, »npá&eoc ógvtápac«, »npáSeoc rpírmç< — worauf der 
Szenentitel folgt), diese Konvention wird nur im ersten Akt angewendet, in der Folge wird der No- 
minativ gebraucht (also »npá&$eoc npótno«, »dgvrepa npóGue« »tpítn z=púëtc>); ähnliches ist in AE 
im dritten Akt zu beobachten. 2. Es werden erklärende Fußnoten eingeführt (S. 9, 22, 25, 32, 90, 96), 
die es in den übrigen Texten nicht gibt. 3. Eine solche Explikation findet sich schon am Deckblatt 
nach dem Titel, wo erklärt wird, wo sich Korsika geographisch befindet (»Kopoud; Nñooç ueyáAny 
Keitot neta&b vov akpoyiaAdóv tn TEvoßag kat tn výoov Xapówíac»). 4. Auf der Rückseite des 
Deckblattes befindet sich ein Kupferstich; ein solch optisch-kulinarischer Zusatz fehlt bei den an- 
deren Ausgaben. 5. Das Aktende wird separat angezeigt (»T£Aoc tnc npn IHpá&goc«, »T£Xoc tnc 
devtepog IIpáSeoc«, >Té)oç tnc tpirng IIpá&soc«), wo sonst einfach eine Linie gezogen wird oder 
überhaupt kein Erkennungszeichen vorkommt (mit Ausnahme des 1. Aktes von AE, wo »T&Xog 
tro zpórnç IHpá&goc« angeschrieben ist). 6. Gegen Werkende wird die Hälfte einer ganzen Szene 
weggelassen (wahrscheinlich aus politischen Gründen der Selbstzensur - Revolution der Korser), 
während in den anderen Texten solche Eingriffe nicht vorkommen. 7. Der Text wimmelt von unge- 
wöhnlichen und ins Auge stechenden Druckfehlern: der Drucker war offenbar des Neugriechischen 
nicht máchtig, móglicherweise konnte er etwas Altgriechisch, denn viele orthographische »Verbes- 
serungen« deuten eventuell darauf hin (TıuoA&wv wird zu »OvpoA&ov»). 

50 Z. B. Georgios Lassanis hat 1813 im Geschäft von Nikolaos Takiatzis in Budapest gearbeitet, der 
die Ausgabe der »IIoınnärıo« von Georgios Sakellarios (Wien 1817) und die Poetik seines Schwie- 
gervaters, Charisios Megdanis, »KoAAıönn najavootoóco« (Wien 1819), finanziert hat, bevor er 
sich zu Studien nach Leipzig begeben hat (W. Puchner, »O l'eópyioc Aasoävng öpanatovpyög tov 
NpoEnavaotatıKod EAANVIKOD 0gáütpou«, O uízoç znç Apıaövns, Athen 2001, S. 220-289, bes. S. 221). 
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wie damals üblich, einen Prolog an den Leser, der die Ausgabe aus moralischer 
Sicht rechtfertigt und zugleich eine Reklame für die Lektüre bildet. Die Hin- 
wendung zur Druckerei Schrámbel hat móglicherweise mit seinen Geldgebern zu 
tun (Widmung an die Brüder Bakaloglou). Das Deckblatt ist dasselbe, nicht jedoch 
die Lettern, gleich ist auch die Formulierung des Buchtitels, die Akttitel usw. Kok- 
kinakis besorgt die Herausgabe beider Editionen und verschweigt seine Autorschaft 
der Übersetzung. In AE, auch bei Schrämbel, kommt es jedoch zu Änderungen des 
Deckblattes und zu einigen Inkonsequenzen bei den Akttiteln (vgl. oben); die An- 
onymität des Verfassers wird aufgehoben, der Verleger wendet (aus Reklamegründen) 
seine eigenen standards an. Die Textqualität ist nicht unterschiedlich; noch korrigiert 
Kokkinakis den Text. — Dies scheint bei DK anders zu sein: die orthographischen 
Fehler fangen schon beim Buchtitel an, das ozz/ ist anders, beeindruckender und 
»kulinarischer«, wie der Kupferstich auf der Rückseite zeigt. Der Text selbst ist in 
desparatem Zustand; es ist unmöglich sich vorzustellen, daß Kokkinakis, oder irgen- 
dein anderer Kenner des Neugriechischen, die Gelegenheit hatte zu korrigieren. Es 
scheint so, als habe die Zusammenarbeit mit Schrämbel ein Ende gefunden, und der 
Verleger druckte den handschriftlichen Text aus eigener Initiative und nach Maß- 
gabe des eigenen Geschmacks, den Gesetzen des Marktes folgend, jedoch ohne den 
konsequenten Beistand eines native speaker. Dem Verleger ist auch die Kürzung der 
Szene über den Aufstand der Korsen anzulasten (drei Jahre nach der öffentlichen 
Hinrichtung der Jakobiner in Wien)”, was die Handlung bezüglich des dénouement 
in der Luft hängen läßt, während Kokkinakis im allgemeinen textgetreue Überset- 
zungen liefert; darüberhinaus war dieses revolutionäre Element (wo der exilierte An- 
führer der Korsen mit dem ungarischen Offzier, der auf der Seite der Österreicher 
gegen die Türken gekämpft hat, zur Insel Napoleons zieht, um den Aufstand gegen 
die Genuesen zu unterstützen) gerade eine der Hauptmotivationen, das soeben er- 
schienene Werk (1799) zu übersetzen (zusammen mit einigen wenigen Hinweisen 
auf das alte Griechenland). Sollten diese Überlegungen stichhaltig sein, so ergibt sich 
eine chronologische Reihe der Editionen (nicht der Übersetzungen selbst): DO — 
MR-AE-DK. 

Der Nachweis der gemeinsamen Autorschaft der vier Übersetzungen hat z. T. 
schon die Frage der Sprachführung und der Stilschichten angeschnitten. Freilich gibt 


51 Dazu W. Puchner, »Apayartovpyırdz xat deatpoAoyıres 0gopígç otv nposnavaorarıkn EAA 060. 
(1815-1818)«, op. cit., und im Band Eiöwka kot ouoıoyara, Athen 2000, S. 69-106, 188-225 (An- 
merkungen). 

52 O. Katsiardi-Hering, »L'impresa al di sopra di tutto: parametri economici del martirio i Rigas«, L. 
Marcheselli Loukas, Rigas Fereos. La rivoluzione, la Grecia, i Balcani, Trieste 1999, S. 59-79. 
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es auch gewisse Differenzierungen: in AE ist z. B der jargon der Kaufleute dominie- 
rend, in DK weist die Tochter des Gärtners, Rosa, sogar Dialekteinschläge auf. Auch 
Michos in MR gebraucht den Volksmund. Der Stilwille des Übersetzers zielt auf 
realistische Wiedergabe bzw. eine Transformation von Stillagen des Vorbildes mit 
Hilfe von Analoga im Griechischen; darüberhinaus jedoch vereinfacht er die Höf- 
lichkeitsfloskeln der Koketterie und die gespreizte Kanzleisprache von Bürgern und 
Aristokraten’®. Im allgemeinen jedoch bemüht er sich, dem gesprochenen Dialog 
eine zusätzliche Lebendigkeit zu verleihen. In einigen Passagen, vor allem in DK, ist 
die Bühnensprache der Übersetzung eloquenter und natürlicher als im Vorbild selbst. 

Die Ausgaben sind voll von uneinheitlichen Akzentuierungen (raıdıd — raıdia, 
kapöıd — kapöia usw.)” und Schreibweisen; in DK kommen noch die Druckfehler 
dazu. Diese Übersetzungen dürfen ein besonderes Interesse für ihre Sprachführung 
beanspruchen, denn sie dokumentieren die gesprochene Sprache der Konversationen 
um 1800 im weiteren »phanariotischen« Bereich und bei den Kaufleuten der griechi- 
schen Diaspora: Kokkinakis Werdegang führt von Chios nach Konstantinopel, von 
dort in die Transdanubischen Fürstentümer und dann nach Wien, ganz ähnlich wie 
Rigas Velestinlis und viele andere Intellektuelle der Zeit. Einige Dialektelemente sei- 
ner Heimatinsel finden sich im Mund des Dienerpersonals, aus den phanariotischen 
Kreisen und der Kaufmannsschicht der Diaspora kommen die übrigen Sprachele- 
mente. Seine orale Bühnensprache ist unmittelbar, drastisch und zielt auf Verstánd- 
lichkeit; komplizierte Ausdrücke läßt er weg und sucht Zuflucht in Umschreibun- 
gen, wenn sich griechische Analoga als unzureichend erweisen. Zur Intensivierung 
der Theatralität gebraucht er auch häufiger »deiktische« Formen (ya, vá, óiére usw.). 
Dazu noch in der Folge. 

Interessant ist aus linguistischer Sicht die Analyse der Lexikalik, die sich durch häu- 
fige Turzismen auszeichnet, in AE auch französische, italienische und deutsche Wör- 
ter, sowie auch der Phonetik und Morphologie, die gewisse Eigenheiten aufweisen. In 
DO gibt es auch personenzentrierte Idiomatismen: die Alte gebraucht für »gestern« 
&yéc, ihr Kleiner sagt dagegen normal y6ec (S. r r). Neben den Turzismen? gibt es auch 


53 So etwa wird die dritte Person in den Anredeformeln vermieden. 

54 Manchmal auch mit Absicht: Standespersonen verwenden gelehrtsprachige Betonungen, Diener- 
personal gebrauchen volkssprachige (z. B. Michos in MR sagt oc apevzeidg statt »ıng apevteíiac«, 
und Giannis gebraucht eine volkhafte Redewendung: »é& xoi Enp6 cov«). 

55 ovöäg (ovtác, Dachzimmer), xao[o]oAxí (npóysvpa, Frühstück), uovpAovdAodrı (ntwxevon, Pleite), 
uovgAovceóo (palipo, Pleite gehen), oepuaé (im Sinne von »fertig«), oui (Kringel), ardıaung 
(oóéËuoc, ungeschickt), ceoveuéAi (Keidungsstück), zaznpóí (pacapta, Radau), (asp (BéBouo, otyovpo, 
sicher), reıavarı (yaßáða, Schüssel), ue zo xovloöpı tov (ńovya, gemütlich), ueidavı (mAateia, Platz, 
Öffentlichkeit), eyyivzı (Ausruf der Überraschung). 
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Wörter westlicher Herkunft"? und das aus dem Slawischen kommende aber in den 
Transdanubischen Fürstentümern geläufige véuzcika für deutsch. Im allgemeinen trifft 
man ein Gemisch aus Archaismen und volkhaften Ausdrücken an”, die Idiomatismen 
sind nicht so häufig wie in den andern Werken. Auch Wienerisches ist anzutreffen: 
oe, kodrl (S. 41) ruft der kleine Georgakis dem Hund zu (slaw./wien. »kusch«, beim 
norddeutschen Kotzebue nicht anzutreffen), allerdings um ihn anzulocken. Dies führt 
eventuell zur Annahme, daß sich Kokkinakis schon einige Zeit in der Donaumetro- 
pole aufgehalten haben müsse. In MR ist die Sprache schon farbiger: neben Turzis- 
men? gibt es die »europäischen« Lehnwórter? sowie auch idiomatische Ausdrücke im 


56 uavl£ta (Manschette), uzayovéAAaic (Bagatellen), xpeórtópoc (Kreditgeber), xóuuoóo (áveto, 
wienerisch : kommot), oziz&Ai (Spital), z/jfa (Bier), orpıroöpa (Schrift), payıria (Familie), und/Aog 
(Ball), Aörzo (Lotto), uaokapamnkı (Schwindel), ozípiva (Alkohol, spiritus). 

57 ovvoıkıouög (für yáàpoc, Hochzeit), xázi Aoc (owonwAng, Weinverkäufer), Xaptopöpog (xapronai- 
KTG, Kartenspieler), 0poví, appworodrdıkog, veveka, unaunáka, tÇouévoç (kottapévoc, auch Kai- 
u£vog, der Bedauernswerte), kepatlodöss, dexaouapa (1Wıorponia, xadandpa), pıvrdavı (PAvrtävı, 
Schale), xupiröng (Kkópioc, Herr), ovußon0@ (Bond, helfen), yauızn zone (eheliche Treue), usw. 

58 faóáyoc oder Baxáyoc (owovópoc. Majordomus), To kapati (npóyevpo, Frühstück), ¿¿BaÀAnç (átv- 
XOG, Kakouoipng, Unglücksrabe), vepyıavı (Bóta, Spaziergang), Kaunovviiw (PAvapı, schwätzen), 
xáuvo oenpı (napaKoAov0R, beobachten), ¿z (dAoyo, Pferd), yovcoópi (tána, Nickerchen), ura- 
XtCéc (kýńnoc, Garten), xeAezoüpi (cuygpó yeyovóc, Chance, Glück), xazCipóíco (nepıppovo, ver- 
achten), té&racítnç (KatüoKonog, Spion), eefóác (Maytápa, erotisches Verlangen), eylevzıprilw Lëg- 
oxkeödlo, sich vergnügen, feiern), eyAevrc£óec (Siaokeðáosis, Vergnügungen), yovčovpåýç (vetos, 
Faulpelz), cCuauaíóueng Con (Kkoouucñ Gor, Gesellschaftsleben), Got, v tána (1éyvacpo, Trick), 
zepóéc (nénAo, Schleier), t¢ávovu (kaAé pov, mein Lieber), kivrı (Ausruf), Ceóxi (evyaptotnon, 
Tóow, Lust), yéióe, oeiauéti, uepeuétioua (eniokevń, Reparatur), vac£óikoc (veapóc, frisch), yp&yoc 
(ñ yadpog, HO, apakác, Erbse), &gepovu (unpáo, iron. bravo), yIoAovvra (quo, natürlich), 
QAO kapaobAt (ppovpá, Pápa, Wache stehen), tCuauzióikog (Xentóc, schlank), ueidavı (natsia, 
ëépovo, Platz, Lichtung), karlıpdıousvn kepaxcoóóa (nepwppoviouévn yovaíka, verachtete Frau), 
unaïkoiá (orepBo)ucñ Kobpaon, Übermüdung), unapsu (zou)áxuotov, wenigstens), Byalw aro ue- 
ióávi (pavepóvo, ans Licht bringen), uzivioári (navogópı, Überwurf), capágrg (xpanskóc, ap- 
yopapotóc, Wechsler, Bankier), eßaspıra und rleßaipıa (vut, Geschmeide), kovAoögı (Kovti 
ya kóounua, Schmuckkästchen), yiopó&vi (nepióépouo, Halsgeschmeide), ovóác (ovtác, Dachstube, 
Obergeschoß). 

59 ıvrepeooapoyaı (evötapeponan, sich interessieren), uxéyka (káðioua, Bank), ta uxóAAa (ou xopot, 
die Bälle), koppsonovöevrles (aAANAoypapia, Korrepondenzen), unayazeAla (Bagatelle), tCepeuóvi- 
aig (Zeremonien, Gesten), zperevóépo (anotó, fordern), zapáóa (napéñaon, Parade), yraunıvero 
(vrovpysio, Kabinett), o aAéc (to nápko, Allee), GiDzo (entokewn, Visite), vßaAldog (oakärng, In- 
valide), uaokapadikıa (aoteia, Spaß), repoöva (np6owno, Person), verp£ra (uereg, Geheimnisse), 
oripıra (owönvevua, Alkohol, Spiritus), kovuapı (ayyeio, 6oxygto, Gefäß), uópicoç (uoúpoc, schwarz), 
kapro (xévapro, Viertel), kovpıölov (nepiepyo, neugierig), d0vEAAov (novonaxia, Duell), aAAauzpa- 
reera (eva yka)uouévow eingehängt), uaokapdöıro (xpgAó, verrückt), ıvzep&ooov (evölapepov, Inter- 
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Griechischen‘. AE führt uns in die Welt der Kaufleute; Kokkinakis ist nun mit dem 
Deutschen vertraut, seine lebendige Sprachführung wimmelt nur so von Lehnwórtern 
aus dem Deutschen, dem Italienischen und Lateinischen". Es fehlen freilich die Tur- 
zismen nicht‘”, doch überwiegen die Anleihen aus dem Westen? und die griechischen 


esse), paidia (owoyévew, Familie), orzep&oıov (oóvva&n, Rente), kalavrapı (nuepoAöyıo, Kalender), 
opóivápiko (Kowó, ordinär, gewöhnlich), roprazivaı (Senften), xaviceAopía (ypaqeío, Büro). 


60 In Auswahl: aypoicnuévoç (covevvonuévoc), c&iáuza. (6pgáv), uovpöapıros (Bpwuukog), to 


61 


62 


63 


óocápiov (n 86&0), n evAaßntıooa (m 00060), dexaousvog (mM0uoc), apxerobtCikoc, xacotpeóc 
(&&ckovíiGo), orodka (s(6oc wapıod, Stockfisch), 0ecpía (0&2), zo ovöarlınöndo (pwpóc oviác), 
katáßpaða (noAd Bpáóv), zépacav ta Aakapdıa (xeXciooe ypryyopa, von »Adka«, Dot, Lack), 
azxavo6016, uorastıca (Yovaika tov Konıalen), coufon0o (Bon06), xopíc xoparáv (xwpig acotsto, 
npáyuatı, Spaß beiseite), zo foóxcua (urovKiá), ápyrrca (apyonopía), apara 0&uaxa (unepdeuevo. 
npáyuata), acc ebouot (onataAo), tepag (Eexapıorä peyóXo, Det évvoia), Tovrovvilo (kanvičo), 
uobiCovvov (npócono), to oúyyaua (oiyaya), axóc uov (nóvoc Hou), pikpovtčika, dev uxopo va OE 
dien and yáxi (dev unopó va ce vicńco), Bud Aen (PAEno), xazcifeAoc (vowyávoc). 

In der Ausgabe fehlen die Dittographien nicht, wie Virgoen und gërgge (mit Bevorzugung der er- 
sten Form), pıAzönavı und pılzdavı (PAvr£ävı, Schale), sowie auch orthographische Eigenheiten: im 
Falle von Großbuchstaben wird der Akzent nach dem Buchstaben gesetzt, im Falle von Diphthon- 
gen auf den ersten Vokal statt dem zweiten (z. B. »onötaodı Tel. 

ovöas, SCH ue uovéóa (veókono, yoo)Actepá ypuata, frischgedrucktes Geld), Bepsooe (ue niotwon, 
auf Pump), tovpßäg (tayäpı, vropbéc, Tragtasche), auaverı (evexupo, Pfand), uovpovlAikı (XpeoKo- 
nia, Pleite), Toßaspı (köounua, Geschmeide), zacéóikoc (Pp&oxog, frisch), unpe, praytés, uovore- 
phs (neiärng, ayopaotng, Käufer), kapaAti (npwwö, Frühstück), Gaperı (yuopm, Fest), payát Aov- 
kova (harte Joukoumia), vrlavovu, TTaunovvo (PAvapo, schwätzen), kivrı (Ausruf), eyAevóipótio 
(Sraokeõáto, sich vergnügen), kaAnovlavns (anateovog, yeótnc, Lügner, Schwindler), yrolavra 
Leg, natürlich), aorapı (póðpa, Futter), kovuaoıa xivöıra (wow voácpao, indische Stoffe), 
kalavrilo (kepõito, gewinnen), uovpAovledw (ntwxaivo, Pleite gehen), zo yıodkı (yópoc os Koí- 
Aopa totyov, Nebenraum), cezéti (BaAitoa, Koffer), zacoác (närpwvacg, Patron), raptčáç (Kounärı 
oktopévo, zerrissenes Stück), e:ícia (kopõóvia, yaħñóvia, Schnürsenkel), zgorgud2i (nodıd, Schürze), 
XóAua (aoteia, Witze), kaicı (Bepikoko, Aprikose). 

cáAa (Saal), paßevrı (Rhabarber), oggirki&Ai0g (Offizier), givícoquoc (0X0 qivoc, sehr fein), ore- 
kovAarlıovaıg (Spekulationen), ıvrep&ooov (ovuoépov, Interesse), tóAuca (xpeöypago, Polizze, 
Wechsel), x&aca (Kasse) t¢ipka (zirka), xóova (Post), taunaképa, ecncótpo (o1éAvo, expedieren), zo 
xobpooc (Kurs), kBaAıra (Qualität), unóAAoc (Ball), dara (Datum), zepoöka, ozióvoc (Spion), zov- 
ópa, kauapációsc (Kammerräte), faAobra (Valuta), apríkoAa (Artikel), kazırakı (Kapital), uéycÀoç 
(Bengel), arlerapo (akzeptieren), kanpirlıov (Kaprize), xovpióćov (kurios), xáprov (1évapro, Vier- 
tel), zoozn)ióvnç (Postillon), coóuua (Summe), uayiópoc (Major), arıpıröda (yovaika rvevuatwöng, 
geistvolle Frau), xovrpovóávica (eidog Xopod, »Contretenz«), uxayatéAAa (Bagatelle), xapAauévro 
(Parlament), r&ıapAaravog (Scharlatan), yauzivétov (vnovpysio, Kabinett), óové440 (Duell), zpéca 
(Prise), oxkacióve (guxaipía, Okkasion), ficivápo (e&eváGo, BAEno, visitieren), afficápo (Ostyvo, 
avertieren), arlerrapw (anevObvouaı, adressieren), oryovpıra (aoqóA.eu, Sicherheit), arlerapıousvn 
(Geyobpevn, »acceptirt«), veyótćiov (6ovAsıd, Verhandlung), covuuápæ (kávœ npóo0£on, summie- 
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Idiomatismen“*, Gerade für diese Übersetzung steht außer Zweifel, daß die Dialoge mit 
ihren idiomatischen Nuancierungen auf realistische Art eine existierende Sprech- und 
Sprachwirklichkeit widerspiegeln, nämlich die der Diaspora-Griechen in den Städten 
der Habsburger Monarchie um 1800. Ebenso idiomatisch ist auch DK, aufgrund der 
Rolle der Tochter des »unaytýeßávov« (Gärtners), Rosa. Auch hier läuft der Dialog 
ohne Hindernisse, beinahe fließender als bei Kotzebue. Kokkinakis’ Fortschritte in der 
Beherrschung der gesprochenen Bühnensprache sind augenfillig. Doch ist der Text von 
den schier unglaublichen orthographischen Fehlern stark entstellt‘”. Auch gibt es einige 
kleine Unterschiede zu den übrigen Übersetzungen: z. B. statt des türkischen xagaAt 
wird nun gemeingriechisch zpöyevua für »Frühstück« verwendet usw. Neben den Tur- 
zismen und Albanismen“ finden sich wiederum die »europäischen Lehnwórter«, zum 
Teil auch verwurzelt im kretisch-ägäischen Sprachsubstrat?", sowie zahlreiche idioma- 


ren), npoteotäpw (protestieren), evtcipápo (paxeXóvo), aAAÉéypoc (aotsíoc, witzig), oavpaoövng 
(sans facon, avenionuog, anAög, hier: Luftikus, Windbeutel), pezcérouc (päpnaxa, Rezepte), zoóvroc 
(onueio, Punkt). 

64 In Auswahl: QifrovAac (enaitng), &uzove (uakápu, eidıoua (eios), appovrıorog (anepınointog), yepi- 
tápæ (pov aitei), Ceviuco (EKTIUG), zaaákac, ralyvıov (yéacpa), o ywpatáç (xo aotsío), xapacevá- 
öes (napağeviés), ápata — 0&uaxa (unépðspa, capatás), katavtyiá (npokorń, mit der gleichen Sinn- 
verkehrung in einer Komödie von 1862, vgl. W. Puchner, H yAcoouij oarıpa ornv eAAnvırn Koumdia 
tov 190v arwva. lAwocokevtpikés otpatyyikéç tov yéAi0v anró ta »Kopakıorıka« oç tov KapaykióGg, 
Athen 2002, S. 325 f£), o öktıkag (ytKıó), tpeñiauáða (yatopápa), ovßapıtıkóç (noAvreANg, von 
der antiken Stadt Sybare in Unteritalien), ueprrov (a&ia), xpóAmnua (npóvaon), ovvrpopiıraza (uat, 
in Compagnie), covroyatvo (covavtó, ovvouu.), ugvaóotikóc (avoutoxépno), kpeuactapiá (ay- 
xóvn), vopıapng (povkapág), zAuuóvi kat zAeuóvi KOL zAiobvi (nveópovac), eravoypauua (póxeXog 
ypännartog, couvert), &£vrvog (Eunvntög), auá out, 03.6), zapríóa (uépoc), Ceyacuévoc (TPEAöG, 
xaLög), ¿subozpeúonoi (ekyvootnpebopau, ezizoAo10yvopov (£.oqopópnvaXoc, leichtsinnig), o agá- 
Aaykag (qéXoyyac, no8662opoc), raıyvidıa (novo ópyava), xavocórc (ue Kovpößpaon, schwül), 
citijpéciov (ovooíttov, oúvroën). 

65 Einige Beispiele: eouuá uoo — ou pov, couuc repa — ouuótrgpo, OouoAéov -TiuoA&ov usw. 

66 Turzismen: tCovp&ai (Kó)x6a, Strumpf), vraobAia, yiovpíto uéca (opu péca, von yxovpoóoi — 
époðoc), ít&ia (geranium musentum), ayuákıkoç (yaGóc, uöE&1og, dumm, ungeschickt), tģrovpßáðeç 
(consc, Suppen), zapági (nAevpä, uépoc), 4ovAéc (vowmnookt vapyuc), ccáfaAa (anooKeveg, Ge- 
päck), ovrác, yacıá (xaoéc, feiner Baumwollstoff für Leintücher und Unterwäsche), yaffác (okonóc, 
Zweck, Ziel), paßaoakı, tčoðávi (Schreibpapier), kovpkovti (Brei), unakoioi, yalnpı (écouuoc); aus 
dem Albanischen uay[j]ooAa (yopa, Aöpog, Hügel). 

67 ogqiki&Aioc (a&wopattikóc, Offizier), oAéc (Allee, in einer Fußnote erklärt), uzizáviióeg (ańńtno), 
naoxapakikı (Kopoidia), aykobca (otevoyópia, 0) (um, Angst, Agonie, Trauer im »Erotokritos« A’ 
461 I N. Kazazis/T. A. Karanastasis, Eazoun tov Aecikoó tc Meoogroutene EAAqvueic Aņuóðovç 
Ipouuateíac 1100-1669 tov EuuavovijA Kpiapá, Bd. 1-2, Thessaloniki 2001-2003, Bd. I, S. 57; in 
der Folge Kriaras, Ezizoum, op. cit.). 
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tische Worttypen, Ausdrücke? und Ausrufe‘”. Die Dienerin verballhornt auch die Of- 
fizierstitel (die »ogpuaóAovc« nennt sie ogyuaáAAor usw.). Eine eigene Sprache spricht 
die Gärtnerstochter Rosa mit Elemente des griechischen Inseldialekts (den man häufig 
als »Chiotisch« in den ersten Komödien des 19. Jahrhunderts antrifft)?. 

Dies bedeutet nicht mehr und nicht weniger, als daß Kokkinakis als Verläu- 
fer der Übersetzungsstrategien der Gräzierung (Transformation in »xa0' quág«) 
angesehen werden kann, rs Jahre vor der legendären Moliere-Übersetzung des 
Konstantinos Oikonomos (»Der Geizige« als »E&önvraßeAovnc«, Wien 1816), mit 
dem für diese Methode der Amalgamierung wegweisenden Prolog, eine Überset- 
zung die ebenfalls u. a. den chiotischen Lokaldialekt gebraucht; bei Kokkinakis’ 
»Korsen«-Übersetzung ist es eine ungarische Gártnerstochter, die anflugsweise den 


68 naotpeóo (Kadapito, hier: den Tisch decken otpóvo to tpané), éčvrvoç (Survnrócç, wach), taxvvo 
(npo), zaAuapi&zika (cav nahıkäpı), yparatčóovouar (ypanávopau, pouóc (Tuövı, Wagenstange, 
in einer Fußnote erklärt), derdaravouaı (xGaíGopou), guayıaravro (axpióg yv avtó), xaAa0ó240 
(pikpó Karadı), aösıdlw (&yo áðsıa, xpóvo, Zeit oder Raum haben, »Spaneas« V 38, Kriaras, Ezi- 
Touń, op. cit., S. 63), okovvrovgAiaauévoc (okvOpconóc), atóç tov (uóvoç tov), áuzote (naxäpı), 7410, 
Mount (Eyıvav uoipí — powáotnkav), caAi&ykoc (oakıyKäpı), dguarı (Séna), auróyvæ (autóba, 
onpó»xvo), xaotéAAt (káotpo), koyAioí (koyyóðua, nicht Schnecken wie im Kretischen), £vAooxiorns 
(&vXoxórn tnc, Holzfäller), aypedw (aypiwo), vynAoppoodvn (onepnoáveu), zpeilaudda, avtpaA- 
Aítouo (taitoa), avrparog (Cadıonevocg, ouyxuouévoç, schon im »Libistros« Esc. 1030, Kriaras, 
Emıtouń, op. cit., S.139), ani&da (an &óeva, nıateia), ue dëner (ue óépveu, inriiapedo (Intiavedo), 
oyukiáco (erém), agpıornpı (£&aepiotr]pac), avrauevuévoc (avranoıßönevog), ócoAoyía (ena- 
véAnyn, TPaÖALOHA), zozpiá uoo (paia uov), zo Geo (ygvé0)uo). Auch eine Reihe von alltägli- 
chen Ausdrücken wie: t: áveuov, uáoe TN "deem cov, va Bpoúug To óvápi, óev ozapvo and CIÉ GOD 
(62v oe anoxmpilonan) usw. 

69 Z.B.: uapé, yapi, uapé ti épeoç (entspricht dem ump£, z. B.»u@p&, vt uai X&6;«), unpe vea usw. 

70 Puchner, H yAwooıı) oatıpa om eAAnvırn xcouaóía, op. cit., pass.: ein zwischengestelltes -x- (émyia- 
OQ, TtylácOUV, zty1&ce ue, ečenyiávovtav, zy[o]woc), der Verlust von -y- zwischen zwei Vokalen (za- 
Evo, una aorönoa [5&yaca]), umgekehrt der Zusatz von -y- (avazóóyiaoev o kóonoc, kónyiaoua), 
von -v- (uvi&, zapozá uvia opa, ie gopú ekel oz xóAeyev, ue gíAnoe uvia gopáv, navo [nào ]), 
Substitution von -B- durch -y- (va éyAenec), weiters zAiórepouc, exava0€ (návo © avtó), yovAiápi 
v&pó (kovtáň vepó); es gibt auch Charakteristika der nordgriechischen Dialekte, wie z. B. der Ent- 
fall von Vokalen in z4aAcvrac, uov pavke, napávo (napanávo), yakáp’, oa uoi xookegOrjc (vno- 
oxedng), die Transformation von g — 1 (vrAi&Amg statt vreAaAng) usw. Weiters finden sich idioma- 
tische Verbformen wie epaivovuovv, eyivovuovv, nos yıvarwoe (Eyıve), Konjunktivkonstruktionen 
wie dev io Eyıve (de Oa siye yivaı), Hela ñtov zone (Oa ro) dev ëlo exáOnoev, Ha. ueivn, 
0&Aa evpeðý, 0£Aa eivaı, 04a otoyacðń, idiomatische Redewendungen wie cav va tov égaye m 
yáza TO npolöui, uiAo0Óv aváueoóv rovc uua. yAco000. OQ yógtiki]v oz00 Evag AAAOG Ta HAVIKIa TOV va 
Qáyr dev unopei va tovc ankaon [aneıxäcn, kovaAóBei] t: Aéyoov, uoi Ófóet évav mnatapov ozob o 
ovpavóc oqovóijAi uoi pavnke (die Dative sind vermutlich das Werk des Verlegers), ezpauravılav ta. 


ÓÓVZTIG UOV usw. 
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Dialekt seiner Heimatinsel spricht und sich noch dazu zuletzt als Korsin heraus- 
stellt. Es darf als wahrscheinlich angesehen werden, daß Oikonomos die Überset- 
zungen von Kokkinakis gekannt hat, daß sie eine weitere Verbreitung in ihrer Zeit 
gefunden haben (in jedem Falle bildet die MR-Übersetzung die Textgrundlage für 
die oben erwähnte Aufführung in Ambelakia 1803), und daß er möglicherweise 
von ihnen zur Schópfung seiner chiotischen Dialektfigur des Dieners Strovilis in- 
spiriert worden ist, den er neben dem smyrnäischen Dialekt von Frau Sofoulio und 
dem »Ihessalischen« des Kochs in die Komódienbearbeitung einführt”. In dieser 
Hinsicht, im Gebrauch von idiomatischen und dialektalen Elementen des Griechi- 
schen, gibt es eine deutliche Entwicklung von DO bis DK: neben der Mischsprache 
der Phanarioten und Griechen aus Konstantinopel finden wir nun lexikalische Spu- 
ren des »Erotokritos« (aykodoa), der kretischen Literatur der Venezianerherrschaft 
und des gesprochenen chiotischen Lokalidioms, die zusammen mit den Turzismen, 
den italienischen, franzósischen und deutschen Lehnwórtern und der Fachsprache 
der Handelskorrespondenz für den heutigen Leser eine reizvolle Stilmischung erge- 
ben und zugleich ein Sprachdokument einer Epoche darstellen, in der das literari- 
sche Ausdrucksorgan sich noch in einem unkonsolidierten und gleichsam flüssigen 
Zustand befunden hat und in der Lage war, ganz unterschiedliche Spracheinflüsse 
aufzunehmen und sich auf unterschiedlichen Stilebenen gleichzeitig zu bewegen. 
Dies wird deutlich in der sukzessiven Formierung einer realistischen Sprechsprache 
in den Dialogen zwischen Herren und Dienern, wo der linguistische Standes- und 
Bildungsunterschied von Kokkinakis stärker hervorgehoben wurde als dies in sei- 
nen deutschen Vorbildern von Kotzebue der Fall war. Die lebendige und farbige 
Bühnensprache der Untertanen ist eine für diese Zeit eher seltene Sprachschóp- 
fung. Doch auch jenseits des dramaturgischen Gebrauchs der Sprache als Charak- 
terisierungsmittel für die Bühnenpersonen bilden diese Übersetzungen ebenfalls ein 
Sprachdokument für die orale Konversation und Kommunikation der Alltagsspra- 
che um 1800, denn der Realismus der Sprachführung in den dramatischen Vorbild- 
texten, die sich trotz der Unwahrscheinlichkeit der Handlungen in einer prosaischen 
Alltagsatmosphäre bewegen, will als existierende Sprechrealität realistisch wiederge- 
geben werden und läßt dem Übersetzer wenig Spielraum für poetische Höhenflüge 
und dergleichen mehr. Somit sind die Komödie und das bürgerliche Rührstück und 
Familiendrama eine getreuere Reflexion der existierenden Sprachusancen als die 
Tragödie und das poetische Drama. Die Seichtigkeit und Alltäglichkeit in Kotze- 
bues Dramen, für die er schon von den Weimarer Klassikern und den Romantikern 


71 Dazu Puchner, H yAwooıkn o&upa otv AA koumdia tov 190v a1va, op. cit., S. 228 ff. Vgl. 
auch Kap. 8 des vorliegenden Bandes. 
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so abfällig kritisiert worden ist, ist für die Dokumentierung der Alltagssprache dieser 
Zeit ein wichtiger Textzeuge, der den jeweiligen Übersetzer zu einer mehr oder we- 
niger realistischen Wiedergabe zwingt. 

Die Schwierigkeiten, mit denen sich Kokkinakis 1801 bei der Übersetzung der 
vier Kotzebue-Werke auseinanderzusetzen hatte, sind von denen, die Papadopulos 
1817 bei der »Iphigenie«-Übersetzung von Goethe vor sich hatte, grundlegend ver- 
schieden: er hatte kein Versdrama der Hochliteratur zu übersetzen, sondern Prosa- 
stücke ohne dichterischen Hóhenflug in der Alltagssprache der Zeit (streckenweise 
sogar mit einer gewissen bürokratischen Steifheit) oder mit rhetorischem Pathos, das 
sich häufig in einem gewissen störenden Gegensatz zur konkreten szenischen und 
psychologischen Situation befindet, oder auch sentimentaler Überladung mit vie- 
len Ach und Oh, Bindestrichen und Punkten, die das Unvollendete und syntaktisch 
Bruchstückhafte der Rede indizieren. Die angemessene sprachliche Einkleidung im 
Ausdruck von Gefühlen wie Liebe, Verzweiflung usw. war eine der großen Schwä- 
chen der Kotzebueschen Dramaturgie, obwohl sich viele seiner Werke hauptsächlich 
auf Rührszenen stützen. Demnach war die Übersetzungsaufgabe von Kokkinakis von 
der des Papadopoulos vóllig verschieden: während sich dieser eine Wiedergabe der 
Verssprache des humanistischen Meisterwerkes von Goethe versagen mußte, indem 
er vorwiegend die Inhalte ohne die dichterische Einkleidung durch Versmaß und 
Rhythmus, Alliterationen, Lautmalerei, kühne Bildlichkeit und originelle Wortfor- 
mationen verstándlich wiederzugeben versuchte, konnte Kokkinakis seinem Vorbild 
mehr oder weniger auf gleicher Augenhóhe begegnen: in der Vermeidung von Bü- 
rokratiefloskeln, Sprachformeln der Hóflichkeit und der Respektsbezeugung, der 
kodifizierten Galanterie und Koketterie zwischen den Geschlechtern, ist er seinem 
Vorbild zeitweise sogar überlegen, indem er ein lebendigeres Sprechmedium einführt 
und den Dialog in angenehmen Rhythmen fließen läßt, Sentenzen und Spruchgut 
ohne Schwierigkeiten in griechischen Analoga wiedergibt und sich die ausgeklü- 
gelte Effetkdramaturgie zunutze macht, die laufend Tránen und Lachen hervor- 
bringt, ohne sich einer wirklichen Literatursprache zu bedienen, sondern blof mit 
den Mitteln der alltäglichen Konversation arbeitet. Somit stehen die Übersetzungen 
von Kokkinakis durchaus in derselben ästhetischen Bewertungsebene mit Kotzebues 
Dramen, ja haben sogar noch einen dem oralen Redefluß näherstehenden Bühnen- 
dialog, der auch heute noch spielbar wäre. Darüberhinaus sind sie Sprachdokumente 
der Zeit um 1800, nicht sosehr der Literatur- als der Alltagssprache. 

Zu den Strategien der Gräzisierung der übersetzten Vorbilder zählt die Än- 
derung der Namen der Ausgangssprache und ihre Integrierung in den konven- 
tionellen Namenskatalog der Zielsprache. In DO wird die Technik noch zögernd 
angewendet: nur der kleine Harry taucht als Georgakis der Dienern Hanne/Eleni 
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auf; in MR wird der Übersetzer schon kühner: General Graf von Wintersee — o 
Köung oo Bívtepose, die Gräfin — EX£vn, seine Gattin, Major von der Horst wird 
zum Major Konstantinos, Lotte zur Saftika, Bittermann einfach zu Giannis, Peter 
zu Michos, Madam Müller oder Eulalia zur »Kyra« Maria oder Eulalia, Franz zu 
Petros. Kokkinakis schont nur Eulalia und den Ort des Schlosses in Wintersee vor 
der Umbenennung. Auf ähnliche Weise verläuft die Gräzisierung der Namen auch 
in AE: Petros Arkoudas war Peter Plum bei Kotzebue, seine Tochter Roxandra 
hieß Josephine, sein Bruder Leandros Arkoudas war Heinrich Plum, der Sekretär 
Giannis hieß Fabian Stöpsel, die Witwe »Kera« Maria war Frau Rose, ihre ver- 
meintliche Tochter Anthitza Louise, der schwedische Offizier Josef trug den Titel 
von Cederström, nur der Holländer BavtepyoóoGev, nun mit Vornamen Manolis, 
wurde nicht seines Namens beraubt: Van der Husen hiefš er auch im Original. 
In DK ist wiederum eine etwas konservativere Strategie der Namensänderungen 
festzustellen, die nun eher mit Analoga arbeitet: Graf wird zu Köung, Franz bleibt 
QpaviG auch Natalie NavoAía, Ottilie Oroiig, Wacker wird sinngemäß als Ma- 
ykpátioç wiedergegeben, Felix wird im Griechischen zu Evtóy106 (der Glückliche) 
und Róschen zu PóCa. Toponymica, Stadt- und Ländernamen bleiben unverändert. 
Das internationale und kosmopolitische Klima der Dramen von Kotzebue zieht 
Kokkinakis an. 

Seine Übersetzungsstrategien zielen also z. T. auch auf eine Abschwüchung der 
offiziósen Rhetorik in der Kommunikation von Aristokraten und Bürgern, indem z. 
B. die Anredeform in der dritten Person durch die zweite ersetzt wird. Die Gräzisie- 
rungstendenz erfaßt nicht nur die Personennamen, sondern auch rea/ia: in DO z. B. 
werden Semmeln mit opita wiedergegeben, die Sparbüchse als novyyaxı, das Gold- 
stück als nadoaynorevıa uovéóa. usw. "^. Beim Gebrauch von Analoga ist manchmal 


72 Weitere Beispiele: Abendsegen - anödeınvo, Steckenpferd — To óvó cov ioo, Pfund - Aitpa, 
Schüssel — tGaväxı, MR: Schloß — vnootarıröv, Milchpfennige — kaqo2aí, Fürst — Bacu.eóc, Bälle 
und Clubs - uxóáAa kot eyAevrledes, Assembleen und Promenaden — cvvavaotpooaíc Kal oep- 
yw&vio, Plaisirchen — oeipı, Graf — ápyovtac, Zimmer — ovtág rj ovóác, Hecht — otoóxo, Erdápfel 
- Hip (Verwechslung mit Apfel, in DO richtig als kaptögAıa), und Friedrich soll meine Sonn- 
tagsperücke frisieren — kv o Anuńtpng va twá&n Ta £opractiká uov Ta poóya, liebe charmante 
Madam Müller — xaAr| pov kokkovírGa, brave Dirne — KoAó kopit, Bach — Bpbon, Hühnerstall 
— axoüpı, niederschlagendes Pulver — 24016, Malaga (Wein) — Kunpiotıko Kpaoäkı, Jesuit — uáyoc, 
Kartoffel — vopít 8epöv, Hanswurst — Kapaykıö@ndes, Roman — zomnaqazo, Stift — ónuóotov oxo- 
Aeíov, uralter Adelswahn — é0tuov me zo)rucñç ëioucñlosoç, Boutelle englisches Oel [Ale] — yva- 
Lët Konavrapıd, Eulenspiegel — Aiownog, Würfel — voix, Oberstlieutnant- £katóvtapyoc, Frei- 
werber — Hgoírnç, AE: Rhabarber — pofiévtu ächter Knaster — qwíooitog kanvög, Wechsel — nóta 
(Polizze), Pudding — níta, Auerhahn — aypionetewóc, Mandeltorte — payát Àoukoútu, Schwind- 
sucht — öktıkag, Alcoven — mont, Haverey — kapaßonviyuög, Champagner — oKoneXitikov kpaoí, 
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eine gewisse Freiheit festzustellen. Eine andere Strategie betrifft die Konversatio- 
nen zwischen den Angehörigen des Dienstpersonals, wo alltägliche Redewendungen 
und idiomatische Ausdrücke, Sprichwörter und Spruchgut eingesetzt werden, um 
die Atmosphäre von Authentizität und von couleur locale zu erzeugen”. Doch finden 
sich solche Stilelemente, z. T. mit kräftiger Farbgebung, auch bei anderen Bühnen- 
personen; die Sprachdifferenzierung nach Maßgabe der Gesellschaftsposition der 
Sprecher und der sozialen Standeshierarchie im allgemeinen ist nicht systematisch 
durchgehalten. 

In Bezug auf die deutschen Floskeln und Idiomatismen der Zeit entwickelt Kok- 
kinakis drei verschiedene Strategien, die in etwa zum selben Endergebnis führen: r. 
wenn ihm kein griechisches Analogon möglich scheint, umschreibt er einfach den 
Sinn, 2. wenn es ein griechisches pendant gibt, so wird dieses funktionell zwar rich- 
tig eingesetzt, auch wenn es nicht immer dem genauen Wortsinn entspricht, und 3. 
entwickelt er eigene Idiomatismen im Griechischen, auch dort wo es kein deutsches 
Analogon im Vorbild gibt, nach Maßgabe des assoziationslogischen Denkens und 
seines eigenen ästhetischen Stilgefühls. Diese Strategien führen zu dem Ergebnis, 
daß seine Dialogführung durchaus lebendiger und farbiger ist als die der deutschen 
Vorbilder von Kotzebue, die sprachlich vielfach blutleer und farblos bleiben, der kon- 
ventionellen Rhetorik bürgerlicher Trivialdramatik seiner Zeit verhaftet. 

Zur ersten Strategie, der Umschreibung idiomatischer Ausdrücke im Deutschen 
ohne griechisches Analogon: z. B. in DO Sorgestuhl — 0poví, Johannisbeeren — no- 
piká, ein Paar Semmeln - oAtyov yoyuarı, drechseln — nv unxavırnv, mit Lum- 
pen bedeckt — &etpaynAuon£vog, und einer anständigen Versorgung bedurftest — kot 
£ypgi&GQovocovv avýkovoáv ocot Kußepvnow, Biedermann - tıunu&vog &ávOpomnoc, 
weich wie Wachs — uoxaxög cav Baunäkı“. 


Rockfutter — aotäpı, ostindische Tücher — kovpáoia yívówa, ein Catillion — aonpodaAacoitıkov 
xopóv, Kuchen - uxovyátGo, Rheinwein — Kovnavrapıd, DK schwäbischer Tanz — tobpkıkov yoáv 
KU. 

73 Z. B.: DO Schurke - katepyäpng, feiner Herr — kupitöng, MR: nicht ein Wórtchen davon aus- 
zuplaudern — va unv tģaunrovvýoo Tinoteg, armer Herr — Géboin avðévta, Bank — unäyka, halt 
— unpe, altes Weib — noAıöypıa usw. 

74 Weiters: MR Grille — pía tpóokoupoc ópsëuç (an anderer Stelle: k&pı pia otıyung), Tummelplatz — 
Oéatpov, Er spielt mit dem Alten unter einer Decke — eivaı aypoucnuévoç ue tov yépovto, glänzen 
und schimmern wollen sie alle — 6Aoı ayanovv to 80&äpıov, fort in einem Wirbel von Zerstreuun- 
gen und Geschäften — kat va avakaoóev eic Ta kópata vov eyAeviGéóov ko Btorucóv uro0é- 
osov, mit langer Nase abziehen — va t{akion To Kepäkı tov, Plaudertasche — PAdapog, an ihrem 
Gängelband leitet — £&ovoiáGet ich verschmerzte das — skurñ0nv, begaffen — Kortälovraı, zerbreche 
mir den Kopf - nm to kepu (Übersetzungsirrtum), nicht eine Sylbe ist mir zu Ohren gekom- 
men — yaunápı dev siya, Menschengewühl — touc 0opoBouç tov xóopov, lebt und webt — ava&wo- 
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Zur zweiten Strategie, der Wiedergabe eines deutschen Idiomatismus mit einem 
Griechischen (mit oder ohne Sinnverschiebung): wiederum bei DO Ach was — E 
da !, das muß gehen wie am Schnürchen — np£neı va siva cav Eva óuoppo óporo Ko- 
unoAöyı, unmöglich — tı ue Ac, der graue Bösewicht — tov kaköynpov, zum Henker 
— oto avädena, sie stockt — mäveran n y2.6004 tri, da liegt der Bettel — ac Kovped- 
ovtat, Sapperment — eyyivrı, Weichling — sokiatpapnueve, fühllose Klötze — avai- 
o0nta xobtGoupo, Juchhe — außot, im Sturm meines Schicksals — ew tov xAo6ova tr; 
TÜXNG uov, mausetot — vekpög cav tov Aáčapo”. 


yoveitan, keine falsche Bescheidenheit — unv evip&neode, homme comme il faut — o@oTög ávOponoc, 
rolle deine wilden Augen nicht so auf mir herum - tt ue Kortäleıg 1600v Aypıa; Caricatur — vrepßo- 
Loic, des Ehestands Falte — (xvn me yayıng neAoryxoAiocg, graue Haare wachsen lassen — rikapíCo- 
uot, Creatur — oöyxana, AE steinreich — tÀovotótatoc, mit einer langen Nase heimschicken — Déier 
otsides onica tov kup Dër e0koipov, Gelbschnabel — tpeAA6v naAuápu DK nur Ottilie konnte 
dem Hitzkopf Fesseln anlegen — uóvov £60 va eme und OUT tv vrowiav, usw. 

75 MR: das laß ich noch hingehn - siva &AXo zorza Boyyé)Au, und wie der Herr, so der Diener; ge- 
rade so ein Star — Kat Kadog eiv’ o unaoLdg, ÉTOL Kt o 60006 Kt AVTÓG tétotoc uackapác, das sieht 
ihm ähnlich — tétorog sivo, ausholen — yapeóo, da haperts — £66» tópa sívou o óuóBoXoc, das muß 
man ihr nachsagen — zpénei va nobue kat mv nadpn env oAn02i, Betschwester — evAaprittooo, je 
nun — o @šóç koAóc, freilich wohl - étot eivaı, ach warum nicht gar — öxı õa, ey bewahre der Him- 
mel - zétoia npápata! mot&!, Gott sei dank — yaípopor, und damit holla! — TeXeinoov ta Xakapóis, 
das ist der Spas von der Sache — avtó (voi po o óvifoXoc, in der That, wirklich, Scherz beiseite 
— xopíc xopatáv, muthwillig — avðáðiooa, zum Henker — ua zt eut (zt 016020), ach Herr Jeminé 
— © TOTÓ, ganz recht — oxapó2A.akto, mit einem Sprung — ó1& maç yov, sauertöpfischer Grobian 
— yovipogióéotat1oc Báppapoc, Grobian — yæpıátng, Tölpel — $6avov, Menschengewühl — ouñvoç 
tov avópanóóov, närrisch — nackapáóto npáyua, Potz Stern — wt eu 0209, seht doch — téávovp, 
Schlangenzunge - ı0ßöAog yAwooa, wunderlicher Heiliger — kovpıöLog AvOpwnog, a propos — TLÜ- 
vou, Pfui, das Zeug schmeckt abscheulich — T po: nós Bpopng to okató, albernen eingebildeten 
Laffen — uopóv pavracımöeg Gónvov, ich kann nicht gegen sie aufkommen - dev npumopó va og 
END and yókt impertinentes Geschmeiß — paokapáðka np&ypuaxo, verlaufenes Dämchen - Ka- 
tGpóiopévr kepattovða, bei meiner armen Seele — ua tnv IHaovayía pov, Jeminegesicht — uoótpo, 
AE: klingende Münze - Cen uovéða, Potz Tausend — unpe, Mamsel — kokkovízGo, Kerl wie ein 
Pavian — av0ponápiov œcáv notpob, halt das Maul — unv vCapimovvác, der Handel ist gemacht — to 
naläpı ékAetev, muthwilliges Kind - Kıvti ëàtaBo)guévn, ey — Bói, verblichen — za '<ópóoos, hol ihn 
der Geyer — nov va tov púyn n zavoúKkÀ)a, was das schwatzt und plappert — koAé vt uaokapú ku siv’ 
avtá;, blauen Dunst vormachen — va zov(Afjoo Xóqia, paperlapapp — Apaıg näpaıg Kovkouvápouc, 
Larifari — óda koótCovpa, jugendliche Schwármerei — raiótakíoto kayópata, frisch auf vre Kap- 
did, ohne Umstände — yopíc váGu, steifer Pedant — yovtposióéotatov Góavov, sich verschnappend — 
Eepedyei and tny y)Oooqv tnc, brechen sie sich unterwegs den Hals — Bäi e tov Aaryóv cov uakápt 
otov ópópov, schöne Streiche — óuopoaug 6ovAciaíc, ein sauberer Zeisig — éva KaAd Kouuúot, der 
ärgste Knauser — axpeiog yóotoc, Weiberstückchen — y&Aaona yvvaıkioıov, feine Nasen — tov ok0A- 
Aov tv óoopnov, Harpagon — 1600tngc, ein Sausewind, ein Brausewind — évag Kovpıölog, Evag 
cavoacóvnc, den Hof machen — Kávo KounAuevto, hier gibt es nichts zu schmausen — £06 dev 
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Zur dritten Strategie, der Einführung eigenständiger (häufig fremdsprachiger) 
Idiomatismen in die griechischen Übersetzung an Stellen, wo der deutsche Text eher 
konventionell ist: Beispiele aus DO »Banqueront« — uovQAovQA ok Suppe — tGop- 
ác, vorrätig — oeppaé, Neuling —oräounc"", 

In einigen Fälle sucht Kokkinakis auch bei Archaismen oder Anleihen aus Fach- 
sprachen Zuflucht, z. B. in DO, MR und AE: starr — aoxapõapoxti”. Häufig findet 
sich die Einführung eines Neologismus, der einfach die griechische Transliteration 
eines deutschen Fachwortes ist, unabhángig davon ob sich der (italienische oder 
franzósische) Terminus im Griechischen bereits eingebürgert hat oder nicht: in DO 
Manschetten — navG£ta, Order — ópótvov, Kreditor — Kpsötröpog, Spital — onıräkı, 
Bank - o fáyxoc, Million — yovv, Ball — unó22.0c, Lotto — Aóttoc, Spiritus — 
onipıra usw. Daneben fehlen auch die Detailzusätze nicht, die entweder der stili- 
stischen Farbgebung dienen oder eine genauere Explikation des Sinnes vornehmen. 
Z. B. DO ong! kovté! (für den Hund), MR Freunde - yaopatarindeg pliAovg, Du 
bist, wie ich sehe, dem Tode entronnen — Me gaiveroı, va gykÚtoogç and To Öpenävi 
tov Oavátov, é& xot Sepó cov, vtü&voup, TEPOG tro qoogoc (répag hier im positiven 


siva TINOTEG yw. Ta. uovtpa cov, DK: ey — ou zt (uapé), wenn ihm die Maulwürfe in die Mistbeeren 
gekommen sind — cav va Tov Zoe y yáta to npoģóm, confiscirt — éysıvav poipí, Streich — uaoya- 
po) Ku usw. 

76 In den anderen Übersetzungen: MR: Nichts von Bedeutung — prayatéńa, Spion — z*&ooíznç, Um- 
stände — t&ipınövuang, begehren — npetevö£pw, Lehnsessel — £6 tais noprativong, bequem — yov- 
CovpAng, und so ein Accidens für einen armen Verwalter ist freilich nicht zu verachten — kt éva 
TETOLO KEAETODPL óev npénet va Katoıpöton Evag nvoyóc Badäxog, frische Luft — naotpırög aépac, 
es gehen wichtige Dinge vor — naysıpedovran ueyáAa npáypata, das kleine Häuschen am Ende des 
Parks — to ovóa1GónAo káto otv ókpav tov uraytýé, Ach, was geht uns der Fremde an — E! koi 
D ag KÓQTEL, sie ereifern sich — ue ta AaKapdıd oac, sie gibt sich viel Mühe — (vot uoka£tiooo, 
Kratzfüße — koumApévto, Stadtleben — tunin Gor, Kunstgriff — éng, Herr Weiberhasser — 
Kívu uıooybvn, Maulaffe — yáyxaç, nun — xé8&, der lief davon — o &&vog namotG, verworrenes Zeug 
— ápata Dënorog, hat sich ein wenig blamirt — tnv éza0g xubrucnv, interessante Dinge — ogkpéra, 
junge Erbsen — va Géówoc yp&xoc, natürlich — yıoAovvrä, am Arm — aAdaunportleta, empor geholfen 
— avéotnoa £k Koxpuúç, Menschengesicht — uoótCovvov, das frommte nicht — na. dev Zp7ero oto 
Kolonn, Ohnmacht — uxaiAoiá, lieber Gott — unápegu, AE: Hosenband — osıpirıo, man kann ihn 
lenken — va tov qépopsv sıç 0zoyvooíav, nun — tG&vovp, lassen sie ihn nur dort — aç Kovpederat, 
und kurz — Kovtóç woAuög andova, lustig — aAA&ypog, DK: gar nichts — Bpe vum, fürchterlich — 
axayıva, eben darum - guayıatavıö (ep, yıatavıö;), wirklich — pa to went, dumm — aypáknko, ein 
Frühstück hinunterschlingen — va kateßáon éva Köunov, Landstreicher — uzur&vknç, es schwindelt 
mir nicht — aköum dev avrpoAAtfouon, wir haben so viel geplaudert — ue ta. Am uac, Schreibtafel 
— toðávı, hast du deine Gefühle laut werden lassen — exäuate ta apio, usw. 

77 Weitere Beispiele: AE Renthiere — pre) ämo, DO Vernunft — op0óç Xóyoc, AE Tauschhandel — 
aAdagonpaynäteıo, in Compagnie — GVVTPOPIKATO, usw. 
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Sinne), Jeminegesicht — tt uovtpa siva avtá! Tt gien ro, osav inwimu£vog xo) Bo- 
tüng; AE Eitelkeit — QU.óotopyoc pataroppocóvy usw. Umgekehrt gibt es auch Fälle 
von Verkürzungen, wenn etwa ein Wortspiel oder ein stark verdichteter Ausdruck im 
Griechischen nicht wiedergegeben werden kann, z. B. blutarm - rtoyoi (DO). In 
jedem Fall hat sich Kokkinakis jedoch bemüht, die zahlreichen Apophthegmata und 
Sentenzen bei Kotzebue im Griechischen wiederzugeben und hat auch eigene origi- 
nelle Lehrsprüche und sprichwórtliche Redensarten hinzugesetzt: DO Geld macht 
alles gut — Ta demo xoxepóCovv ta dotpa, MR Nun da kann Sie ganz ruhig sein — 
vai vat, to xoá crc, ich bebe vor dem Gedanken - o Im y&vorto, Gott weiß es besser 
— O 0éoc sivo kapdıoyvoorng, Freundschaft hat Balsam für manche Wunde — Yoyńg 
vocotong gtoív atpoi Aóyov?. 

Zu seinen Übersetzungsstrategien zählt aber auch die Abänderung und Varia- 
tion von Sinngehalten. Die Gründe dafür mógen unterschiedlich sein. Beispiele aus 
DO: sinnreich — £pezopgtikóc, matt — Kovpaouevog, Ich kenne die Hand nicht — Agv 
vvopiio tyv ewóva, verrufene Münze — k&Xrikrv povéóa, verfeinerte Gefühle — 
c&nkpipopéva. noPnuaro®. Daneben gibt es auch ungewöhnliche Übertragungen 


78 Beispiele in den anderen Übersetzungen: MR gesunde Mischung der Säfte — mg kpóotv, lasse 
ich mir mein Clavier stimmen, und spiele mir selbst eine Sonate von Mozart, oder singe mir eine 
Arie von Paisiello — 6110Kk£6á tov kaipóv pov ue kavéva HOVOIKÖV ópyavov, kat HE óupópouc 
cpaíouc SKonodg, ist dem Wasser zu nahe gekommen und hat sich die Füsse ein wenig naf? gemacht 
— éBpsësv (coc oAtyov ta nodäpıa tov, bis über den Kopf hineingeplumpst — exwOnkev óXoc péca 
oto vepó, Für Scherz zuviel — für Ernst zu traurig — eivaı noAAG Avnnpov, AE Ich verstehe mich so 
schlecht aufs Rathen, daß ich nicht einmal Titularrath werden könnte — Eyó yvopíjo tov savtóv 
pov OTTO EIG TA TOLADTO. 

79 Auch in AE: aus der Eigenproduktion: avakat@veı kat avtóc trjv ovpáv tov;, mes enfants, prenez 
garde un domestique — Texvia, um navti nveduarı mıotedete, Heiraten und Aufhängen kommt immer 
zu früh — o yápog kat n Kpepactapiá Epxovran noAAd vopíc, die Katze im Sack kaufen — dev ayopóto 
TNV yátav uéco eic To oakkt, weil der Tod eine lange Nacht ist — o 0&votoc et vo ypópa TNG voktóc. 

80 In den übrigen Stücken: MR Ich bin hundertmal Zeuge davon gewesen — No, nepi tovtov exAnpo- 
popýðnv ozgupúkuç, da hat sie sich mit den schmutzigen Kindern so viel abgegeben und schwazt — xt 
AVaKaTWONKE pe Ta povpõápika Ta 04616 kat Ta yátðevos, auch wohl ein Viertelstündchen ver- 
plaudert — kat GCoutopvrog Kt óAac apkeroótkr Opo, und hätten sich da begafft und verläumdet, 
betrogen und verführt — eksi rjunopoócav va kouáGovtav avauetačó tovc, va Gui óAXovcat, va 
anatóvtat KOL va yEAoDV o vac tov &AXov, garstigen grossen Hund — ávootov oxóAapov, tüchtiger 
Hund - àaBoMiotávo oli, brauner Hengst — uóptko Or, die wird mich zu Boden schwatzen — Zu 
va ue àiop0@ogt ue tag PAvapiaıg ng, Knie umfassen — va poo tovc nödag cov, Hofkutscher — 
1pítoc nüyeıpag, reich genug um Wohlstand um mich zu verbreiten — apketóg mÀoúÓouoç £tc to va um 
to ne punapötnta, lasterhaft — vng08uvoc, marmorne Spindelbeine — óva zoóúápuo, AE der kleine 
Schelm — omg, verliebt — Terpwu£vog, luftig — xapóoAo001, DK Ein Courier und ein Lügner sind 
Geschwister — Ko Goreng tic n&eópei av aAndedovv óña avtá; feuerspeiender Berg — Aitvo. 
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wie Kartenspieler — yaptopöpog, Frühstück — kagoxtrí, kränklich — appootootGkn 
(DO), Vorschlag — npóßànpa, armer Teufel — ztzoxóç óiáBoXoc, leichtsinnig — ent- 
moÀ)otuoyvóuov (AE) usw. Der Versuch, die sentenzenreiche Sprache Kotzebues 
wiederzugeben, führt auch zur Schaffung von neuen Spruchweisheiten im Griechi- 
schen, z. B. &oógbset Ta áonpa tov tov kákov, £ívot tpgAAÓc, OU. EKEIVOG ONOV TA 
yapileı, eketvoc etvat yia óéoiiov (MR), O épog siva píÀoç uov, tum] siva tú- 
pavvóc pov (AE). 

Tatsáchliche Übersetzungsfehler sind selten, was ein bezeichnendes Licht auf 
Kokkinakis' gute Sprachkenntnisse im Deutschen hinweist®'. In manchen Fällen 
handelt es sich jedoch auch um bewußte Sinnänderungen, die auf Ironiegebrauch 
hinweisen oder der Verstärkung des Humors denen", Selten werden ganze Sätze 
ausgelassen (z. B. MR S. zo, AE S. 88 »der Mann denkt, das Weib lenkt«, S. 139, DK 
S. 18, oder Kurzsätze in KD S. 5, 34). Im allgemeinen ist die Übersetzung wortgetreu. 
Kokkinakis gelangte offensichtlich zur Überzeugung, daß größere Eingriffe in die 
Dialogführung der Affekt- und Effektdramaturgie von Kotzebue schaden würden. 
Eine Ausnahme bildet das Ende von DK, doch die Verstümmelung dieser Szene 
dürfte nicht auf den Übersetzer zurückgehen. Im Gegenteil: Kokkinakis verbessert 
manchmal Nachlässigkeiten des deutschen Textes, wie z. B. in AE (S. 81), wo er den 
Szenentitel zur 8. Szene hinzufügt, der in der deutschen Ausgabe fehlt. 

Die vier Übersetzungsversuche von Kokkinakis sind nicht nur als gelungen zu be- 
zeichnen, sondern in manchen Punkten sogar besser als ihr Vorbild, zumindest nach 
heutigen ásthetischen Urteilskritierien, indem sie den steifen und gespreizten Kon- 
versationsstil von Kotzebue in eine lebendige und fließende Bühnensprache umwan- 
deln, und zwar durch die Einführung verschiedener sprachlicher Ausdrucksebenen, 
von Archaismen über gelehrt- und gemischtsprachige Elemente bis zu volksmund- 
artigen Sentenzen und Sprichwórtern, Ausrufen und dergleichen mehr, die die ge- 
sprochene Alltagssprache der Zeit widerspiegeln und den Gespráchen einen reali- 
stischen und authentischen Anstrich verleihen. Nach allgemeinen Dafürhalten sind 
die Stücke von Kotzebue heute nicht mehr spielbar (Benno von Wiese schlägt in der 
Einleitung zur Stückausgabe eine Art »Übersetzung« vor), doch für die griechischen 
Übersetzungen von Kokkinakis kónnte sich ein Versuch lohnen. 

Und damit ist auch die Móglichkeit einer Standortbestimmung der vier Kotze- 
bue-Übersetzungen von Konstantinos Kokkinakis (Wien 1801) gegeben: es handelt 


81 MR: Das Heu ist dieses Jahr trefflich geraten — To xoptäpı dev éywe péto KaAó, habt euch mit mei- 
nem Herzen gegen meinen Kopf verschworen — eKÜNLETE ovvopooíav gvavríov tn kapó(ac kat tov 
voógc pov. 

82 Z. B. in MR Morgenstunde — £onépo, in AE es ist schon Mittag vorüber — siva oyeðóv vokza. 
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sich um einige der ersten spielbaren und einigermaßen bühnengerechten Überset- 
zungen im Neugriechischen, die der junge Handelsgehilfe in Wien zu Beginn des 
19. Jahrhunderts in einer editorischen zour de force seinen Landsleuten vorlegt, offen- 
bar um sie zu einer Theatergründung anzuspornen und ihnen gleichzeitig ein erfolg- 
versprechendes erstes Repertoire vorzulegen, das den Geist des neuen bürgerlichen 
Zeitalters atmet und auch für Laiendarsteller einfach zu spielen ist. Die emotionssti- 
mulierende Effektdramaturgie von Kotzebue, meist auf die analytische Dramaturgie 
gestützt wie der Detektivroman, im Wechsel von komischen und rührenden Szenen 
spannend gehalten und im kontrollierten Informationsfluß das Publikumsinteresse 
stets wachhaltend, ist ohne großen Aufwand von Schauspielkunst und Bühnenbild- 
gestaltung praktisch überall realisierbar, wie auch die Vorstellung der dilettanti im 
thessalischen Bergdorf Ambelakia 1803 beweist. 

Die vier Übersetzungen haben darüberhinaus auch eine bemerkenswerte the- 
matische Bandbreite: sie erstrecken sich von moraldidaktischen Themen (richtige 
Ehe, richtiges Leben, richtige Korrektur von abweichendem Verhalten) im rühr- 
seligen Familiendrama über die realistische Wiedergabe der Welt der Kaufleute 
bis zu Anspielungen auf politische Thematiken. Hätten diese Übersetzungen ein 
anderes Schicksal gehabt als das des Vergessens, die griechische Dramaturgie des 
frühen 19. Jahrhunderts hätte vielleicht etwas anders ausgesehen: das Modell der 
klassizistischen Tragódie hátte im bürgerlichen Familiendrama und Rührstück einen 
publikumswirksamen Gegenspieler gehabt, und in der Komódie wäre die Vorherr- 
schaft von Goldoni und Molière vielleicht etwas weniger absolut ausgefallen. Doch 
die Hypthesen in der Möglichkeitsform sind niemals mehr als Spekulationen. So- 
mit bleiben Kokkinakis' Kotzebue-Übersetzungen eine Art kleine Insel im großen 
Strom der klassizistischen Dramaturgie der Aufklärung italienisch-franzósischer 
Prägung, der erst durch die romantische Shakespeare- Rezeption punktweise durch- 
brochen wird. Für die Theatergeschichte bleibt festzuhalten, daß die Bemühungen 
um die Gründung einer griechischen Bühne nicht erst nach 1815 begonnen haben, 
sondern offenbar schon um r8oo. 


II. 


Noch unbekannter als Kokkinakis war Ioannis Papadopoulos; ihn erwähnen nicht 
einmal die Literaturgeschichten. Auch sein Name ist mit Kotzebue verknüpft. Un- 
ter den Handschriften der Rumänischen Akademie in Bukarest (BAR Ms. gr. 1523) 
befindet sich eine griechische Übersetzung des Einakters »Die Quäker« (1812), das 
seinen Namen trägt: Oi Kovákspo:. / Apóua / eic uíav npagıv. / Meráopaoic ex tov 
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Tepuavırod / ek To tov Korliunod. / vró Iwavvov Xepyiov Hazaóono0Aov / tov ek 
l'oópag znç Osooahiaç™. Die Handschrift ist in gutem Zustand, besteht aus 19 fol. 
(Größe 89)**. Die etwas unbeholfene Handschrift und der Vergleich mit dem Vor- 
bild legen nahe, daß es sich um einen Übersetzer in jugendlichem Alter gehandelt 
haben muß, der das Deutsche noch nicht so gut beherrschte. Der Auffindungsort der 
Handschrift weist auf die Phanariotenhófe in den Transdanubischen Fürstentümern, 
das Editionsdatum des Einakters (im 37. Band der Theaterwerke von Kotzebue, 
Wien 1812) auf einen Zerminus post quem nach 18129. Doch der Titel der Hand- 
schrift überliefert auch seinen genauen Namen: Ioannis Papadopoulos, des Sergios, 
aus Goura in Thessalien. 

Wer war dieser Mann? Der erste Gedanke ist, ihn mit dem jungen Übersetzer 
der »Iphigenie« von Goethe (erschienen Jena 1818) zu identifizieren, der 1819 erst 
25jährig auf dem Weg von Göttingen nach Italien in Wien einer Lungentuberku- 
lose erlegen ist, wie aus der unveróffentlichten Korrespondenz von Konstantinos 
Asopios hervorgeht?*. Der Titel der Edition (147 Seiten in Kleinformat 16°) erhellt 
das Thema nicht: /gryéveia ev Taópoic, zpaycóía eig nevre npddeıg, uerappaodeica 
ek tov I epuavikoo vró Iwavvov IIanadonovAov, ev Iévg, 1818 ek tS vonoypagíag 
tov Eypeißep*”. Die Häufigkeit des Namens gibt keinen Hinweis auf die Identität, 
die beiden Übersetzungstexte und ihre Vorbilder sind sehr verschieden®®. Trotzdem 


83 Vgl. A. Tabaki, Le theätre néobéllenique. Génése et formation. Ses composantes sociales, idéologiques et 
esthétiques, Thèse, Paris 1995, Bd. II, S. 480. Ich habe der Autorin für die Überlassung einer photo- 
graphischen Kopie der Handschrift zu danken. 

84 Titel auf fol. 1", nach fol. 1Y folgt die Liste der dramatis personae, sowie ein Hinweis auf Ort und Zeit 
der Handlung. Fol. 2" — 19! folgt dann der Text der 11 kurzen Szenen des Einakters in gut lesbarer 
Schrift, ca. 20 Zeilen auf jeder Seite (insgesamt 675) mit breitem Leerraum auf der linken Seite, wo 
die Abkürzungen der Sprecherindikationen stehen. 

85 Theater / von August v. Kotzebue. / Sieben und dreyßigster Band. / Feodore. / Die alten Liebschaften. 
/ Das Thal von Almeria. / Der Lügenfeind. / Die Quäker. / Das unsichtbare Mädchen. / Wien, 1812. 
/ In Commission bey Anton Doll. Der Text des Einakters »Die Quáker. / Schauspiel / in einem 
Aufzuge« S. 169—190. 

86 Die einzige Studie zur Biographie von Papadopoulos ist S. V. Kougeas, >H npótr] veoeAAnvırr ue- 
tappaoız wn Ipıyeveiag tov Goethe. O petappacthç kat ot napakıynrai Gute, EAAnvıra 5 (1932) 
$. 361-388, 425-426. 

87 Ladogianni, op. cit., Nr. 233, Iliou, op. cit., Nr. 1818.43. 

88 Kougeas liefert keine philologische Studie der Übersetzung (op. cit., S. 361), Veloudis beschränkt 
sich auf folgende Notiz: »Papadopulos' Übertragung der »Iphigenie« ist gekennzeichnet durch ein 
ehrfurchtsvolles Festhalten an seiner Vorlage, das ihn zu einer fast wórtlichen Übersetzung verlei- 
tet. Er ist offenkundig ein guter Deutschkenner (er hatte hóchstwahrscheinlich schon in Buka- 
rest Deutsch gelernt), doch geht seine Arbeit nicht über eine elementare Vermittlung hinaus. Noch 


wichtiger ist die Tatache, daß er nicht die ältere Prosa-Fassung der »Iphigenie<, sondern die neuere 
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geht aus dem umfangreicheren griechischen Leserprolog (»IIpog tovg 'EA2nvag«) 
hervor°?, daß er das Laientheater in Odessa gekannt hat, und überdies bedankt er sich 
bei der »e&oywtärn« und »pWAoyevsotärn« in Weimar wohnhaften Gräfin Edling 
(Roxandra Sturdza, Freundin und begeisterte Anhängerin von Kapodistrias)”°, Grün- 
dungsmitglied (zusammen mit Kapodistrias, Lord Guilford und dem Metropoliten 
von Ungarn und der Walachei Ignatios) des »Vereins der Musenfreunde« (»Exaipeía 
tov QuUopo0cov»)?! für die Finanzierung der Ausgabe. In der Korrespondenz der 
Gräfin Edling mit dem Metropoliten Ignatios wird Papadopoulos am 6. Mai 1818 
als fleißiger und kluger Stipendiat des Vereins erwähnt”. Auch die Tagebuchnotizen 
von Goethe über die Besuche des jungen griechischen Studenten in Weimar (16. 4. 
1817- 28. 1. 1818) erhellen die Frage nur wenig”. Doch gibt es die Immatrikula- 
tionslisten der Universitáten: in Jena findet sich am 13. April 1817 die Eintragung 
»Joann. Papadopulos, Graecus«”*, in Göttingen ist für den 23. April 1819 der Hei- 
matort »Makrinitza« angegeben. Das bewog Kougeas anzunehmen, daß der junge 


Bearbeitung in Versen vor sich hatte, daß er aber trotzdem in Prosa übersetzte« ( Veloudis, Germano- 
graecia, op. cit., S.112 f£). Vgl. auch N. Camariano, »Goethe si Grecii Moderni. Iphigenia in Taurida 
tradusa in limba Neogreacá«, Revista Istoricd Română V111/3 (1943) S. 43-53 und Polioudakis, op. 
cit., S. 257 ff. 

89 Teile davon auch bei A. Tabaki, H veosAAnvırn öpauarovpyia kar ot Óvrikéc tc exmiópáoeic (1805 — 
190g orl Athen 1993, S. 73. 

90 Roxandra Sturdza (21. X. 1786 — 16. I. 1844), Schwester von Alexandru Scarlat Sturdza, war Ehren- 
dame am russischen Hof von Elisabeth, der Frau von Zar Alexander I. Ihre Heirat mit Kapodistrias 
scheiterte aus politischen Gründen, 1816 wurde sie mit dem deutschen Grafen Edling verehelicht, 
dem Hofkommandanten und »Außenminister« des Fürsten von Weimar; sie führte eine weitläu- 
fige Korrespondenz mit bedeutenden Persönlichkeiten ihrer Zeit (D. Gatopoulos, Ioavvng Kanodi- 
orpıag, Athen 1933, S. 20, T. Kandiloros, H diii Exoapío, Athen 1926, S. 57 Œ., Kougeas, op. cit., 
S. 363 f., Eug. Susini, Lettre inédites de Franz von Baader, Bd. I. Paris 1942, S. 82-102, Bd. II. Paris 
1951, S. 485-499, H. Petri, »Alexander und Ruxandra Stourdza. Zwei Randfiguren europäischer 
Geschichte«, Südost- Forschungen 22, 1963, S. 401—436, 28, 1969, S. 280-283, Biographisches Lexikon 
zur Geschichte Südost-Europas, Bd. IV, S. 221). 

91 Dazu A. Vakalopoulos, /otopia vov Néov EAAnviouo, Bd. V., Thessaloniki 1980, S. 54 ff. (mit der 
älteren Bibliographie) und K. Koukou, O Kazoóíorpiac xou n Iloıdeia, Bd. I., Athen 1958. 

92 Der Brief ist auf französisch, Kougeas (op. cit., S. 365) bringt eine griechische Übersetzung. 

93 Kougeas, op. cit., S. 367 f., Veloudis, op. cit., S. 554. Die bezüglichen Eintragungen von Goethe in 
seinem Tagebuch sind vom 16., 17., 25. und 27. April 1817, vom 12., 25., 27. und 29. Juli 1817, vom 
27. und 30. November 1817, vom 28. Januar und dem 26. Februar 1818 (Goethes Werke, [«Sophien- 
Ausgabe»), III. Abt., 6. Bd., Goethes Tagebücher, Weimar 1894). 

94 Kougeas, op. cit., S. 374. Für den genauen Wortlaut der Eintragung habe ich eigene Nachforschun- 
gen angestellt. 
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Übersetzer aus demselben Ort wie Anthimos Gazis samme”. Günther Henrich ließ 
mir darauf die Mitteilung zukommen, daß in Jena neben den Immatrikulationslisten 
Papadopoulos auch in den Akten für das Sommersemester von 1817 (Akte BA Nr. 
1666, Bl. 76/77, SS 1817), eingetragen sei, und zwar als »phil. Papadopulos, Johann. 
Magnesia in Thessalien (Griechenland)«”°. Dies stimmt nun überein mit den Anga- 
ben, die der Herausgeber der »Chronik von Goethes Leben«, F. von Biedermann, im 
Personenindex macht, wo bei Papadopoulos angemerkt ist: »aus Magnesia in Thessa- 
lien, Stud. in Iena, Tca.1819«7. Diese Angabe stammt offenbar aus der Universität 
von Jena. 

Doch gibt es noch andere Hinweise: im »Gelehrten Hermes« vom 15. Mai 1813 
findet sich eine Reportage aus Bukarest vom 4. Mai über die Prüfungen und Preisver- 
leihungen in dem vom Metropoliten Ignatios gegründeten und vom Fürsten Ioannis 
Karatzas finanziell unterstützten Griechischen Lyceum, die ein gewisser »Ioavvng 
IIazxaóónzovAoc Anuntpi£óc« unterzeichnet”. In derselben From taucht sein Name 
auch im Katalog der Schüler auf, die vom »apyioióáokoAov xópiov Bapdadäxov« ge- 
lehrt und geprüft worden seien. Kougeas zweifelt nicht, daß es sich um den zukünf- 
tigen Übersetzer der goetheschen »Iphigenie« handelt??. Die systematischen Studien 
von Ariadne Camariano-Cioran konnten nachweisen, daf$ Ioannis Papadopoulos in 
den Jahren 1813 und 1814 in der AvO0zvukr| Akaönuia in Bukarest als Schüler ein- 


95 Op. cit., S. 374 ff. 

96 Ich danke dem verehrten Kollegen, dem ich im Sept. 2000 den Fall am Rande des Kongresses der 
»Neograeca Medii Aevi« im Exeter College in Oxford vorgetragen habe, für die Information; brief- 
lich übersandte er mir am 28. 11. 2000 das Schriftstück von der Friedrich-Schiller-Universitát Jena 
(datiert vom 21. 11. 2000), das die Leiterin der Handschriftenabteilung, Dr. I. Kratzsch, unterzeich- 
net. 

97 Kougeas, op. cit., S. 374. Bei F. Biedermann (Chronik von Goethes Leben, Leipzig 1931, S. 64) ist auch 
vermerkt, daß Papadopoulos die fertige Übersetzung (in handschriftlicher Form) Goethe am 27. 
Juni 1817 ausgehändigt habe. 

98 Epuns o Aöyıog 1813, S. 53-55, 56-64 (zweite Seitenzählung). Dazu Camariano-Cioran: »On a 
conservé, de méme, les discours prononcés à cette occasion par le secrétaire du prince, Michel Skinas, 
et le directeur du lycée, Constantin Vardalachos, ainsi qu'une relation de l'éléve Jean Papadopoulos 
de Thessalie, qui décrit en détail comment se sont déroulés les examens et donne le nom des élèves 
examinés. Les examens eurent lieu dans un cadre solennel, en présence des fils du prince, du métro- 
polite, des éphores, des grands boyards et d'éléments de la population urbaine. Les prix consistérent 
en montres: en or pour les professeurs et en argent pour les éléves qui s' étaient distingués. Le second 
prix consistait en piéces d'habillement, le troisiéme prix en une somme d'argent« (A. Camariano- 
Cioran, Les académies princiéres de Bucarest et de Jassy et leurs professeurs, Thessaloniki 1974, S. 61). 

99 Op. cit. S. 374, ebenso Veloudis, op. cit. S. 112. 
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geschrieben war. Damit ergibt sich nun ein Netz von Hinweisen, daß die beiden 
Übersetzer ein- und dieselbe Person gewesen sind: die geographischen Indizien führen 
ins thessalische »Magnesia« (das »Goura« der Handschrift bezeichnet die Bergkette 
westlich von Mikrothives)!?!. Der Schüler in der Griechischen Akademie von Bukarest 
und Berichterstatter im »Gelehrten Hermes« bevorzugt die antiken Bezeichnung »An- 
untpiedc« (ähnlich wie die Verleger von Rigas statt Velestinlis »Pheraios«); die antike 
Demetrias befindet sich am nordwestlichen Ende des Pagasetischen Golfs auf einem 
Hügel westlich von Volos und in einiger geographischer Nähe zum Bergdorf Goura”; 
Makrynitsa liegt allerdings óstlich von Volos am Pelion-Gebirge, doch nicht weit von 
Demetrias'?, Doch ist dies in gewissem Sinne sekundär, da die übrigen Indizien aus- 
reichen, in Ioannis Papadopoulos den Übersetzer sowohl der »Quäker« von Kotzebue 
aus seiner Bukarester Schulzeit (1813/14) zu sehen, als auch den Prosabearbeiter der 
»Iphigenie« von Goethe aus seiner Studienzeit in Jena (1816/17). 


100 Camariano-Cioran, op. cit., S. 61 und 297. 

101 In der »Charta« von Rigas ist »Goura« an der Stelle des heutigen Dorfes Eretria eingezeichnet, 
westlich von Mikrothives im Quellbereich des Amphrysos, als Bergdorf zwischen Volos und 
Trikala (H y&pra vov Pýya BeAeowvAr, Emotnuovcn Eropeio MeAétwng Depóv — BeAzozivou — 
Pio, Athen 1998, Index S. 37 im Kartenteil 5B). Davon mag die Bergbezeichnung »tng l'oópag to 
Bovvö« kommen, die die thessalische Ebene im Westen abschließt, auf den Karten im Süden den 
Bezirkes Almyros zu finden ist, zwischen Farsala, Domokos und Almyros (siehe auch J. Koder/Fr. 
Hild, Hellas und Thessalien [Tabula Imperii Byzantini 1], Wien 1976, S. 43). Der Dorfname kommt 
von slaw. »gora« (Berg, vgl. Zagora am Pelion) und wurde aufgrund der Nähe der antiken Stadt 
Eretria umbenannt (vgl. I. Blum, »H ®eooaAıkn Epétpia«, OcocoAikó HuspoAöyıo 38, Larisa 2000, 
S. 53-73 und dies., »Die Stadt Eretria in Thessalien«, Topographie antique et géographique en pays 
grec, Paris CNRS 1992, S. 157—235). 

102 S. Lauffer (ed.), Griechenland. Lexikon der historischen Stätten Griechenlands. Von den Anfängen bis 
zur Gegenwart, München 1989, S. 190 ff. Auch die Verfasser der Neozepicñ Tewypagia (1791), 
Philippidis und Konstantas, werden als »Anuıntpıeic« bezeichnet. 

103 Wie diese Angabe zu erklären ist, darüber kann man nur Spekulationen anstellen: war es das Hei- 
matdorf von Anthimos Gazis, des Herausgebers des »Gelehrten Hermes«, bekannt im Ausland 
zu dieser Zeit, oder handelt es sich um einen Fehler in den Eintragungen der Immatrikulationen 
der Universität Jena oder um eine ungenaue Angabe des Studenten selbst (etwa »Bergdorf in Ma- 
gnesia«)? Es gibt einen Georgios Papadopoulos aus Makrynitsa, der von 1839 bis 1844 Medizin 
in München studierte (K. Kotsowilis, Die griechischen Studenten in München unter König Ludwig I. 
von Bayern (von 1826 bis 1844). Werdegang und späteres Wirken beim Wiederaufbau Griechenlands, 
Kempten 1995, S. 220£). Stammte ein Zweig der Familie aus Makrynitsa? Die Häufigkeit des 
Familiennamens bildet ein Hindernis auch für diese Spekulationen. 

104 Vielleicht auch schon 1815, wenn man den Umfang des Versdramas in Rechnung stellt. Am 27. 6. 
1817 übergibt Papadopoulos Goethe das fertige Manuskript (Biedermann, op. cit., S. 64). Ab wann 
sich Papadopoulos in Deutschland aufhält, ist nicht sicher. In einem Brief vom 18. 11. 1815 von 


Anthimos Gazis an den Metropoliten Ignatios ist von einem gewissen »Iason Papadopoulos« die 
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Somit läßt sich die kurze Biographie von Ioannis Papadopoulos doch noch ei- 
nigermaßen rekonstruieren. Die Lexika und Literaturgeschichten übergehen ihn 
sang- und klanglos'®, nur in speziellen Studien zur Goethe- Rezeption in Griechen- 
land scheint er auf!96; von den Literaturkritikern erinnert sich bloß Kostis Palamas 
seiner”. Sein Geburtsjahr steht nicht fest, doch dürfte es einige Jahre vor der Wende 
von 1800 anzusetzen sin). Wie er ins Griechische Lyceum in Bukarest gekommen 
ist (1813/14), darüber kann man nur Spekulationen anstellen! Jedenfalls studiert 
er in der walachischen Hauptstadt und lernt offenbar auch Deutsch (das beweist 
die Übersetzung des Einakters von Kotzebue)’, um sich auf ein Studium an einer 


Rede, der 1815 in München studiert, auch Stipendiat des »Vereins der Musenfreunde«, und von 
Gazis dem Philhellenen Franz Baader anempfohlen wird. Kougeas hält eine Identität für nicht 
ausgeschlossen und spekuliert mit Jason als »antikerer« Form von Ioannis, ein Name, der mit dem 
Argonautenzyklus in Zusammenhang steht, der von Demetrias seinen Ausgang genommen hat 
(ap. cit., S. 375). Papadopoulos kennt Anthimos Gazis persónlich (ihm schickt er die Berichter- 
stattung aus Bukarest im »Gelehrten Hermes«) sowie den Metropoliten Ignatios, den Gründer des 
Griechischen Lyceums in Bukarest und Mitbegründer des »Vereins der Museumfreunde«. Dies 
wäre aus den Immatrikulationslisten der Universität München zu ersehen (Kotsowilis, op. cit. be- 
ginnt erst mit 1826). Veloudis nimmt ein Erststudium in Leipzig an (op. cit., S. 112). 

105 Kurze Angaben bei A. Papadopoulos-Vretos, NeoeAAnyvırn pıloAoyia, Athen 1854-57, Bd. II, 
S. 210, 316 und J. L. Iken, Leukotbea. Eine Sammlung von Briefen eines geborenen Griechen über 
Staatswesen, Literatur und Dichtkunst des neueren Griechenland, 2 vols., Leipzig 1825, Bd. II, S. 195. 

106 Kougeas, op. cit., A. Steinmetz, >O l'kaíte vo n Néa EA) c<, Konzucéç XeAióec 3 (1939), S. 684, Ve- 
loudis, Germanograecia, op. cit., S. 112£, 117, 119, (auch ders., >O T’xoite ouv EAA 060. 1. Odin: 
viKóc Atapwrıouöc«, To Býua 20. 3. 1982), W. Puchner, > kaíte — O&atpo — EAAó60. To óvvajukó 
1ptyovo maç zoAXanzAng oxéonc«, O uízoç e Apıaövns, Athen 2000, oo. 290—337, bes. S. 302 ff. 
Jetzt auch Polioudakis, op. ciz., S. 249 ff. 

107 In einer Rede am 30. 3. 1916 im »Parnassos« (Kougeas, op. cit., S. 370). 

108 Veloudis (Germanograecia, op. cit., S. 112) führt an, daß er 1819 in Wien im Alter von ungefähr 
25 Jahren verstorben sei. Dies stützt sich auf die Überlegung, daß er in Bukarest 1813/14 (1813 
schickt er die Reportage an den »Gelehrten Hermes«) nicht mehr im wirklichen Schulalter gewe- 
sen sein kann. 

109 Vielleicht kannte Anthimos Gazis seine Familie, denn sein Bericht im »Gelehrten Hermes« (1813) 
über die Prüfungen im Griechischen Lyceum, an denen er als »Schüler« teilnimmt, bezeugen zwei- 
erlei: 1. daß er den Herausgeber der Zeitschrift persönlich gekannt haben muß, denn sonst hätte er 
wohl nicht den Mut aufgebracht, als »Schüler« einen solchen Bericht in der berühmten Zeitschrift 
veröffentlichen zu wollen, und 2. daß er nicht mehr im Alter eines gewöhnlichen Schülers gewesen 
sein kann. Vielleicht hatte ihn der Metropolit Ignatios auf Anempfehlung von Anthimos Gazis, 
der ihn (oder seine Familie) von seiner Heimat her kannte, unter die Schüler des neugegründeten 
Griechischen Lyceums aufgenommen. 

110 In der Griechischen Akademie wurde auch Deutsch als Fremdsprache unterrichtet (Camariano- 
Cioran, op. cit., S. 255). 
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deutschen Universität vorzubereiten. Wenn der »Iason Papadopoulos« in einem Brief 
von Anthimos Gazis an den Metropoliten von Ungarn und der Walachei Ignatios 
vom 18. 11. 1815 mit Ioannis Papadopoulos identisch ist, wie Kougeas annimmt", 
dann studiert er 1815 in München als Stipendiat des »Vereins der Musenfreunde« 
und wird von Anthimos Gazis an Franz Baader rekommandiert, als einer der er- 
sten Stipendiaten dieser Vereinigung, der Studien in Deutschland absolvierte. Aus 
dem Schreiben der Gráfin Edling an den Metropoliten Ignatios (6. 5. 1818) geht 
hervor''?, daß er ein fleißiger und kluger Student gewesen ist. An der Universität 
Jena immatrikuliert er am 17. April 1817, zu einem Zeitpunkt, wo er die Überset- 
zung der »Iphigenie« fast fertig gehabt haben muß (am 27. Juni 1817 übergibt er 
sie Goethe)! ?. Goethe selbst vermerkt, der junge griechische Student habe ihn im 
Zeitraum vom 16. 4. 1817 bis zum 28. 1. 1818 mindestens zehnmal besucht und er 
habe mit ihm eine ausführliche Diskussion über die Lage in Griechenland gehabt 
und über die Hoffnung der Griechen auf Befreiung! "^. Er bemerkt darüberhinaus, 
daß die (taurische) »Iphigenie« für einen Griechen in der Fremde eine spezifische 
Sinndimension habe: die der Nostalgie nach der Rückkehr in die Heimat; der Über- 
setzung steht er durchaus positiv gegenüber! ?. Wie der ausführliche griechische 
Prolog (nach dem kurzen deutschen) darlegt, waren die Beweggründe der Überset- 
zung nicht literarische sondern patriotische, doch der Hinweis auf die griechische 
Laienbühne in Odessa scheint zu bezeugen, daß er einer eventuellen Aufführung 
des Textes nicht abhold gewesen wäre''°. Das Werk zirkulierte in Druckform, finan- 
ziert von den Geldern des »Vereins der Musenfreunde«, die die Gráfin Edling für die 
griechischen Stipendiaten in Deutschland verwaltete, noch vor dem Juli 1818!7, im 


111 Wie oben (Kougeas, op. cit., S. 375). 

112 Wie oben (Kougeas, op. cit., S. 365). 

113 F von Biedermann, Chronik von Goethes Leben, Leipzig 1931, S. 64. 

114 Tag- und Jahreshefte, Weimar 1893, S. 132 ff. 

115 Kougeas, op. cit., S. 367 ff. Dazu nun auch Polioudakis, op. cit., S. 259 ff. 

116 Doch mit dem Erscheinen von Georgios Lassanis in der Stadt wird nur mehr politischen und 
revolutionären Stücken der Vorzug gegeben (z. B. wurden die »Strelitzen« in der Übersetzung von 
Kokkinakis nicht aufgeführt, obwohl diese, nach dem Prolog zumindest, für die Bühne in Odessa 
übersetzt worden sind). 

117 Iliou, op. cit., Nr. 1818.42 (aus Versehen ist hier von einer »éupetpr petágpaon« die Rede, S. 548). 
Die Erklärung von Veloudis, warum die für die Zeit eher ungewöhnliche Prosa gewählt wurde, 
klingt einleuchtend: um den technischen Schwierigkeiten einer Übersetzung eines Versdramas 
wiederum in metrische Form zu entgehen (»Die Umwandlung schließlich der Goetheschen 
»Iphigenie« in eine nicht nur für Griechenland damals noch äußerst unübliche Prosa-Tragödie ist 
höchstwahrscheinlich den Schwierigkeiten zuzuschreiben, denen der unerfahrene Übersetzer bei 


seinem kühnen Unterfangen auszuweichen suchte«, op. cit., S. 117). 
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August 1818 wurde die Ausgabe schon im »Gelehrten Hermes« angezeigt!!, und 
wurden in Wien, Odessa und Konstantinopel Exemplare verkauft; die Distribution 
verlief nicht von Jena aus, sondern durch Konstantinos Kokkinakis und Theoklitos 
Farmakidis in Wien. In Wien findet der junge Student 1819 auch sein tragisches 
Ende: der Verlauf seiner Krankheit ist aus der unveröffentlichten Korrespondenz 
von Konstantinos Asopios zu rekonstruieren''”. Papadopoulos immatrikulierte am 
23. April 1819 an der Universität Góttingen"?, Anfang Juli war er schon von einer 
ernsthaften Tuberkulose befallen, doch das Übel muß schon auf das Ende des Jah- 


res 1818 zurückgehen??!, Es ist nicht auszuschließen, daß sein Überwechseln auf die 


Universität Göttingen mit der Krankheit zu tun hat!22; am o. Juli bricht er, vom Tode 


schon gezeichnet, nach Leipzig auf, um von dort über Wien nach Italien zu einem 
Kuraufenthalt zu reisen!?. In Wien nimmt ihn Theoklitos Farmakidis, Priester und 
Herausgeber des »Gelehrten Hermes«, in Empfang", wo er auch seine letzten Tage 
verbracht haben dürfte. Am 27. August 1819 berichtet Asopios in einem Schreiben 


118 Jahrgang 1818, S. 656. »Ipıy&veia ev Toópoig Tpaywdta ew nevre npä&eıg uevaqgpacOs(ca ek tov 
Tepuavıkod vzó Imavvov IIazaóono0Aov ... Evpioket ev Biévvr] tapó tois ekóótoug tou Aoylov 
Epuoó, ev KovotaviwounóAet napá vo vupto IHoXvypovi&ón, gv Oónocó rapá tois 01600KóAotc 
K. T. F'evvaóío ka I. Maxpri kat xoAsítat Ev quoptviov apyvpodv«. Anzeigen gab es auch im di- 
AoAoyırög TnA&ypapos 16, 15. Aug. 1819, Sp. 132 und in den Annales Encyclopédiques 5, Paris 1818, 
S. 131 (Iliou, op. ci.). 

119 Sie befindet sich in einem Heft ohne Titelseite mit Kopien von Briefen und Briefkonzepten in der 
Handschriftenabteilung der Griechischen Nationalbibliothek in Athen. 

120 Wie oben. 

121 Im Archiv von Kapodistrias auf Korfu befindet sich ein franzósischer Brief »Compte de la Société 
des Muses 1818« der Gräfin Edling an Kapodistrias, wo bei den Ausgaben für Papadopoulos ver- 
merkt ist, daß für den Druck der »Iphigenie«-Übersetzung 100 Taler ausgegeben worden seien, 
und in einem post scriptum wird hinzugefügt, daß er von Tuberkulose (étisie) bedroht sei, und sie 
ihm eine Kur verschaffen wolle, für die sie die Ausgaben separat notieren werde. Sie schickt ihm 
auch einige Exemplare der Übersetzung; Papadopoulos habe Exemplare nach Wien geschickt, und 
hoffe durch den Verkauf zu einigem Erlós zu kommen (Kougeas, op. ciz., S. 425). 

122 In einem Brief von Asopios an Chr. Filitas aus Góttingen, 5. 7. 1819, wird auf die Ernsthaftigkeit 
der Krankheit hingewiesen (Kougeas, op. cit., S. 371); dasselbe findet sich einem Schreiben, zwei 
Tage später, an Theoklitos Farmakidis in Wien (idid.). Einen Tag später schreibt er an Lord Guil- 
ford, daß sie den Kranken auf eigene Kosten nach Leipzig schicken, damit er die Reise zu einem 
Kuraufenthalt in Italien antreten könne (ibid.). 

123 Asopios an die Gebrüder Theocharis, Handelsleute in Leipzig (9. 7. 1819) (Kougeas, op. cit., 
S. 371£). 

124 Im Archiv von Kapodistrias haben sich auch Rechnungen vom 30. Juli und 4. August 1819 erhal- 
ten, wo Farmakidis Stavros Ioannou den Erhalt von Geldsummen für die Pflege (oder die Reise) 


von Papadopoulos bestätigt (Kougeas, op. cit., S. 425). 
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an Stavros Ioannou bereits von seinem Ableben'?. Wenn man die Kommunikations- 
verháltnisse der Zeit in Rechnung stellt, so dürfte er in der ersten Augusthälfte 1819 
verschieden sein'?°. Derart endet die kurze Biographie von Ioannis Papadopoulos, ei- 
nem der ersten und besten griechischen Studenten an deutschen Universitáten noch 
vor der Revolution und einem der wenigen Übersetzer aus dem Deutschen zu dieser 
Zeit. 

Doch warum übersetzte Papadopoulos in Bukarest einen fast unbekannten 
Einakter von Kotzebue, der die Neue Welt betrifft? Die »neugierige« Aufklärung 
hat nicht nur den bon savage eingeführt (z. B. »La Peyrouse« von Kotzebue 1798 
spielt auf einer Südseeinsel), sondern auch das natürliche und »moralische Idyll« 
des einfachen Landlebens; die friedliebenden und gewaltlosen »Quäker« stammten 
aus dem Schottland des 17. Jahrhundert, wurden aber bekannt im amerikanischen 
Pennsylvania'", Der kaum bekannte Einakter befindet sich im 37. Band der Gesam- 
melten Theaterstücke von Kotzebue, der Wien 1812 erschienen ist. Wenn die These 
von der Sprachübung im Deutschen stimmt, so handelt es sich um eine Wahl des 
Deutschlehrers an der Griechischen Schule in Bukarest. Dies war ab 1810 Michail 
Petros Kokkinis, Mathematiklehrer, und in seiner Klasse befanden sich 16 Schüler??? 


125 Kougeas, op. cit., S. 373£.). 

126 Es gibt auch ein diesbezügliches Schreiben von Lord Guilford aus London an Asopios in Gót- 
tingen, vom 19. 8. 1819, bezüglich der finanziellen Unterstützung (Kougeas, op. cit., S. 373). Lord 
Guilford wird am 1. Sept. 1819 vom Ableben des Papadopoulos unterrichtet, und Asopios legt 
Rechnung ab für die überwiesenen Unterstützungsgelder (Kougeas, op. cit., S. 372 f.). Kapodistrias 
übernimmt die Kosten der erfolglosen Therapie und die Ausgaben für das Begräbnis in Wien, die 
Farmakidis vorgeschossen hatte, wie aus einem Brief von Ioannou vom 10./22. Mai 1820 hervor- 
geht (op. cit., S. 426). 

127 Von engl. to quake, zittern, eine protestantische Sekte, die in Amerika 1638 von Roger Williams 
in Rhode-Island eingeführt wurde, als Gründer gilt George Fox, der seine Lehre erstmals 1647 
verkündete. Diese friedliebenden arbeitsamen Menschen bezeichneten einander als »Freunde«, 
glaubten ausschließlich an den Heiligen Geist, der die Menschen leite, vermieden konsequent jede 
Art von Schwur, glaubten auch nicht an das Recht der Selbstverteidung und an die Gültigkeit 
christlicher Dogmen. Als »gelebte« Religion sprachen sie nur in Du-Form und zogen nicht den 
Hut, auch nicht vor Standespersonen. Die ersten Missionare aus Schottland kamen 1654-1656 
nach Amerika, brachten anfangs Rhode-Island unter ihre Kontrolle, dann auch das südwestliche 
New Jersey (1676), in der Folge das östliche (1682), siedelten aber vorwiegend in Pennsylvania, wo 
auch der Einakter von Kotzebue spielt (dort regierte William Penn, nach der Charta von 1681). 
Die Quäker wurden aus England vertrieben und die Protestanten von Boston haben viele zum 
Tode verurteilt (1660-1661). Tüchtige Bauern und Handwerker mit liberaler Gesinnung weigerten 
sie sich, im Siebenjährigen Krieg gegen die Franzosen zu kämpfen und nahmen an der Amerikani- 
schen Revolution von 1776 nicht teil. 


128 Epung o Aöyıog 1811, S. 68, Camariano-Cioran, op. cit., S. 253 f. 
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Das Interesse für die seltsamen Quäker dürfte auf Voltaire zurückgehen: in seinen 
»Lettres philosophiques« (1734) bescháftigen sich die ersten sieben Briefe mit den 
religiósen Sekten in England, unter anderem auch mit den Quákern; in den »Lettres 
de Londres sur les Anglois et autres sujets« (Basel 1734, geschrieben schon 1728), 
beschäftigen sich die ersten vier Briefe ausschließlich mit den Quäkern, der vierte 
mit den Quäkern von Pennsylvania und ihren seltsamen Sitten, genau wie der Ein- 
akter Kotzebues'””. Das Interesse der griechischen Intellektuellen in der Walachei an 
Voltaire ist leicht dokumentierbar, denn dort wurde 1806 auch die erste theatralische 
Voltaire-Übersetzung vorgenommen, die Komödie »Die Schottin« (»L'Ecossaise« 
1760) von dem sonst unbekannten Chioten Georgios Kavvakos'”°. Soweit zur Aus- 
wahl des Werkes. 

Zu den Übersetzungstaktiken in diesem Frühwerk!?' von Papadopoulos gehören 
Freiheiten in der Wiedergabe des Ausgangstextes'?^, Klärungen des Sinns (z. B. 83- 
84), Vereinfachungen'”, Subjektwechsel?*, Zusátze?, Umstellung ganzer Satzperi- 
oden'*°, sentenzenhafte Analoga im Griechischen (z. B. Kaxóg owwvög für: Mir ahnet 
Schlimmes, 9) oder Ausdrücke der Alltagssprache, die die Bühnensprache beleben'??. 


129 S. 1-33 »Sur les Quakers«, bes. S. 30 ff. 

130 W. Puchner, »Avéxóotr] netäppaon tov BoAtaipov oto £AAnvikó npoenavaotarıkö HEarpo: 
H Zkotıooa tov Tewpyiov Kafpákov (1806)«, Xouzvooeic kaı avaykaiótgrec, Athen 2008, 
S. 87-136, bes. 100 ff. (vgl. auch Parabasis 8, 2008, S. 379—401). Textausgabe in S. Vasileiou/G. 
Ioannidis/W. Puchner, Avékôoteç ôpauatıkéç uetappaosıg tov &AAmviko npoenavaorartıkod Qed- 
tpov. H kwuwdia >H Xkótooca« tov BoAxaipoo kaı 1] tpaywðia >O Méyaç AAécavópoc« tov Pakiva 
ano tov Xımın Tesopyio Kappáko oco étoç 1806. DiAoAoyırn Eköoon ue EIOAY@YÁ, ONUELÓOEIÇ kot 
jyAoccópia, Athen, Akademie Athen 2009 (Text and Documents of Early Modern Greek Theatre, 
vol. 3) S. 73-182 (S. 183 f. Kommentar, S. 185 f. Glossar) 

131 Vgl. die Textausgabe von W. Puchner, Iwavvov Zepyiov IIanoóono0Aov, Ocatpikéc uevoqpáocic. 
»Oı1 Kováxspoi« tov A. von Kotzebue, Bovkovpéoti 1813—14, avékóoto yeipóypaqo, kor »Ipvyéveia n 
£v Taöpoıg« tov J. W. Goethe, Téva. 1818, Athen, Ouranis-Stiftung 2004 (@garpucñ Diaen 5) 
S. 60-122 (die Zeilennummerierung der Stellen in der Folge bezieht sich auf diese Ausgabe). 

132 Z. B.: Verkehrtheit als axpeiov pépouuov (48), das allerdings dem Sinnkontext durchaus entspricht. 

133 Z. B.: Hat das Schicksal Deinen Muth schon oft durch Leiden geprüft? — Eóvotoynosc noté; 139; 
Bajonette zum Würgen — otpatiótaç 360. 

134 Top napä&evog eioaı — Seltsame Grundsätze (102). 

135 177 Anó npötepov ayoviobpat. 

136 Z. B. 90 f.: Wir gehorchen der Obrigkeit, der Gott Macht über uns verliehen — Hueig eineda vzo- 
ksinevor siç tiv Kofépvnotv. O 0góç va paç nv xopíGn, mit Änderung des Sinnes. 

137 öxı da — nicht doch! 13, £kyépoove vov aypóv tn — brachte, was sie hatte 28. 
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Doch gibt es auch Miftverstándnisse?, Sinnverdrehungen??, bewußte Abweichun- 
gen (z. B. avOpwnot für »Männer« 12 und 13), semantische Differenzierungen (z. B. 
y£vvaíoc véog — braver Sohn 19), Verkürzungen'*' oder auch Schwächen in der 
Wiedergabe eines komplexeren Ausdruck'*. Es gibt auch Fälle völliger Neuschaf- 
fungen (z. B. die Passage 30-3 5, to eniAoınov oxoownó — die Übrigen flohen 272, 
o deög ue 6i6Goket — Gott züchtigt mich 281). Manchmal hält er sich genau an 


138 vovAdy16tov — am wenigsten 81 (Verwechslung mit »wenigstens«), óvovuyíot vo étvyov — Leider 
betrifft sie ihn 148 (leider mit »Leiden« verwechselt), ev£0appóvOnv — mich ergreift die Wuth, 
akóun píav qopáv — nicht einmahl (Verwechslung mit »noch einmal«), kotvóv Doutgotudy — wun- 
dersame Gemeinde (Verkehrung: »gemeinsame Wunder«), dev 0£Aei5 aùnouovýosı cv o0@ov aíua 
- Du wirst kein unschuldiges Blut vergießen 516 (mit »vergessen« verwechselt). Eine ähnliche 
Verwechslung auch in der Bühnenanweisung 254: BoA. (yæpís o vió tov va evvonon) für: ohne 
noch seines Sohnes gewahr zu werden. Ein weiteres Beispiel: Nicht auf dem Bette der Ehre ist 
mein Sohn gefallen — Aev to tnc pue tov viov pov va Dip et tov kpaßßärov (360-361). 
Ojektverwechslung: Pike, dev yAguáGo touc ovyyeveig ov — Freund, spotte meiner nicht (560, 
Verwechslung von Gen. meiner mit »die Meinen«); Aóe (singe) für: Ade! (adieu) usw. 

139 evövneitan — das bringt ihn auf (37), die Anrede: »Freund Howe« findet sich als gíÀoç vov Xöße 
(56), Das wäre mir leid — uot kakogaíveto (68-69). 

140 Nach dem franz. brave. 

141 kavév peyáñov opúÀua für »für dumme oder schlechte Streiche« S. 25, S. 72 »gelassen« weggelas- 
sen, »so trete er die Kindern nicht mit Füßen« wird mit nepıppovei ta tékva tov wiedergegeben 
S. 93. 

142 Z. B. Ei; sx0pucñv yópav evíoté ttc Kpartei tnv opuñv tov ó1ú va CO ovyyvoung ist eine Verball- 
hornung von »Zu Feindes Lande hält man sich freylich manches für erlaubt« (28-29), die den Sinn 
verkehrt, aber durchaus in die Logik der Textpassage paßt; vrnepäonıong für »dienstbares Mitleid« 
(492) ist ein ähnlicher Fall. In einer Passage 634 wurde der deutsche Satz »So ziehe hin in Frieden« 
nicht verstanden, denn er wird mit Ote dev nv evoyAsíte usw. 

143 Die Textpassage 30-35 hebt mit der Festsellung an: H £y0pui yópa eivaı feig yn. Avtv dev 
npenei Kaveig va nv uoAóvn ue ntatonora (30-31) und fährt fort: "En de ovóóAo6 our ng 
IIevovAßaviag, tno uovaótkrg avtri xópac to Anepikng, wird an der Stelle unterbrochen, wo 
der deutsche Satz fortfährt: das seinen Urbewohner nicht geraubt, sondern mit deren freyen Zu- 
stimmung erworben worden. Papadopoulos läßt diesen Satz aus und fährt statt dessen fort: Toug 
npokpítoug tnc, Deh axoktrjoet ue tny eAevOépav 0£Anotv vov, auf die demokratische Wahl der 
Volksvertreter hinweisend. In der Folge verschweigt er jeden Hinweis auf die Indianer: H uova- 
Gu acr xópa, gt triv otovpévnv (coc, ev vrénsosv sis Kalıniav oxAnpáv e&ovoiav (33-34), 
und verschweigt auch die Anspielung auf den Genozid der Indianer (»in dem kein Fluch den 
Ursprung der Herrschaft belastet»). — Ähnliches findet man in der Erzáhlung des Generals über 
die Beraubung der Quäker: avtoí dev atiuacav Tag aónAXouc yovaíkac — sie achteten der wehrlosen 
Weiber nicht (418), O1 otpatiótar pov gunóóUov tnv opurjv uou — Während meine Leute die 
Kästen und Schränke aufschlugen (421 £), To ug0Úot pov ug eunööLcev, rj0gAa Ae va tnv evayka- 
Máo, QAX anevapkóðnpuev aypótepor (424 f.) — ein seltsames Verhalten für jemanden, der sich 
ein Mádchen mit Gewalt zu eigen machen will (vielleicht zógerte der Übersetzer aus moralischen 
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die Wortfolge (z. B. Metá tng sëoxórmróç oac emu0ungí( va opor - Mit Eurer 
Exzellenz begehrt er zu sprechen 42). An anderen Stellen sind es andere Gründe, 


manchmal auch religiöse'**, die ihn zu Änderungen bewegen'*; an anderen Stellen 


146 


ist der Sinn nicht ganz Karl", an dritten wird er umschrieben'*”. Versuche einer Grä- 


zisierung gibt es kaum (z. B. mit Archaismen wie O KAbdwv Enavosv — Der Sturm 
ist vorüber 616)'*. Der junge Papadopoulos verschleiert mit einigem Geschick die 
Schwächen seiner Sprachkenntnisse und liefert einen Text ohne größere logische In- 
konsequenzen. Freilich kann diese étude nicht mit der Übersetzung der Goetheschen 
»Iphigenie« verglichen werden, sowohl was die Ansprüche des Vorbildtextes betrifft 
als auch seine Ausdrucksfähigkeit im Griechischen. 


Gründen): Mich Trunkenen rührte es nicht! Ich wollte sie umschlingen; sie rang mit mir in To- 
desangst. 

144 247 vermeidet er das biblische »Aug um Auge, und bevorzugt ein vieldeutiges zo va ıön eig tov 
aAAov.- 317 vermeidet er »ich segne dich« aus dem Mund von Eduard und gibt einem einfachen 
góyoua den Vorzug. 

145 In 99 f. konstatiert der General, daß sich die Quäker durch die Verweigerung des Krieges selbst 
behindern: So schafft ihr selber aus Eigensinn euch Hindernisse (99); Papadopoulos ändert den 
Sinn: Obtwg onAileode ue noXv ppovuuúóo, und verleiht den Worten des Generals eine ironi- 
schen Note. Mifflin antwortet: Wenn wir Pässe von Euch nähmen, so hieße das: die sogenannten 
Rechte des Krieges anerkennen, und das wäre sündlich — auch hier ändert Papadopoulos den Sinn: 
xav napaöeıynarıioueda and cac, egantöueda ei vrepäonıotv nac. To Aeyöuevov óíkotov tov 
noAEuoV yvopíGevat kat tzoÚto anokadioraran anäprnua (100-102), was klärend wirkt: sie er- 
kennen den Krieg nicht an, weil sie Gewaltanwendung selbst für ihren Eigenschutz nicht gebrau- 
chen. — Ein anderes Beispiel: Vater Mifflin verstößt seinen Sohn, aber er bleibt »Bruder« wie alle 
Menschen. Dieser spricht: »Walther Mifflin, ich darf Dich nicht mehr Vater nennen, aber auch 
der Irrende bleibt Dein Bruder»; das führt zu einem schwer verständlichen: BäAtep MiAitve! Agv 
0£Aet og ovouiáoo nÀ£ov natépa. AAAG nóAXw o aógAqóc cov 0£Ae pietvr] eig tjv Katnyopiav tno 
napapóácscoc (284-285). 

146 Z. B. 112£ Der General droht Mifflin, um ihn zu testen: Wie aber, wenn ich vor Eure Bethhäuser 
Soldaten stellte, und Euch bey Lebenstrafe den Eingang untersagte? Hier versagt Papadopoulos, 
der die Stelle offenbar nicht verstanden hat: Ilog Aoınöv, ótav eyó rapioTauaı npo tov opktoué- 
VOV OTPATIWT@V cac kot eunoóíGo tny evépyeuyv ıng kegodakris oac xotwris; Ebenso rätselvoll die 
Antwort von Mifflin: Wenn der Geist mich triebe, so ginge ich doch — Otav o 0úvozoç ue kata- 
1pé&n oxo0vñoxo (115). 

147 Z. B. 133 ff.: Ich bin nicht gekommen, Freund, um mit Dir zu disputieren. Wir lassen jeden bei 
seinem Glauben. Mußt Du das Schwert in Deiner Rechten schwingen, so trage wenigstens in der 
Linken den Oehlzweig der Barmherzigkeit. — Aev Ada, qe, va ptkovucñoo Do) oov PIA000QL- 
Kóc. Hueig dev petapoppóvopev nv aAndeıav. IIpénet ov va kwrjong To (poç etg nv óuatocó- 
vnv oov. Koi oto £vonzAayyvícou TOVAAXIOTOV Hgpucoúc. 

148 649—650 gibt es auch einen Übersehfehler: die Worte von Walther Mifflin spricht in Wirklichkeit 
der General. 
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Goethes »verteufelt humanes« Versdrama (Goethe an Schiller) wurde zuerst in ei- 
ner Prosafassung 1779 in einem Schloß nahe bei Weimar aufgeführt, die Versfassung 
1786 in Italien fertiggestellt; die Schillersche Bearbeitung, die 1802 am Weimarer 
Schloßtheater zur Aufführung kam, muß heute als verschollen gelten!?. Goethes be- 


149 B. Pyritz, Goethe-Bibliographie, Heidelberg 1965, S. 642-648, Hermann, op. cit., S. 150-156. Zur 
älteren Rezeptiongeschichte in Auswahl: F. Schiller, »Über die Iphigenie auf Tauris« [1789], Schil- 
lers Werke, Nationalausgabe, Bd. 20, Weimar 1958, S. 211-238, Th. W. Danzel, »Goethes Iphige- 
nia und Diderot« [1848], Zur Literatur und Philosophie der Goethezeit, Stuttgart 1962, S. 164-172, 
K. F. Rinne, »Goethe Iphigenia auf Tauris«, Goethe und das griechische Altertbum, Leipzig 1849, F. 
Th. Bratranek, »Erläuterungen zu Góthe's: Iphigenia auf Tauris«, Ästhetische Studien, Wien 1853, 
S. 119-194, J. Baechtold, Iphigenie auf Tauris in vierfacher Gestalt, Freiburg/ Tübingen 1883, A. 
Metz, »Die Heilung des Orestes in Goethe’s Iphigenie«, Preußische Jahrbücher 102 (1900) S. 27-46, 
P. Ernst, »Goethes Iphigenie«, Der Weg zur Form, München 1928, S. 226-253, J. G. Robertson, 
»Goethe's Iphigenie auf Tauris. Some New Points of View«, Publications of the English Goethe So- 
ciety n.s. 1 (1924) S. 25-43, W. Rehm, Göfterstille und Góttertrauer, Bern 1951, S. 101-182, H. 
Eidam, Goethes Iphigenie im deutschen Urteil, Diss. Frankfurt 1939. Neuere Studien in Auswahl: J. 
Boyd, Goethes Iphigenie auf Tauris. An Interpretation and Critical Analysis, Oxford 1942 (1949), E. 
Philipp, Die Iphigeniensage von Euripides bis Hauptmann, Diss. Wien 1948, L. Leibrich, »Ipbigenie 
en Tauride à la lumière de la philosophie d'aujourdhui«, Etudes germaniques 4 (1949) S. 129-138, 
S. P. Jenkins, »Ihe Image of the Goddess in Iphigenie auf Tauris«, Publications of the English Goethe 
Society n.s. 21 (1952) S. 56-80, H. Geyer, »Der schöne Wahnsinn: Goethes Orest«, Dichter des 
Wahnsinns, Göttingen 1955, S. 55-64, H. Lindenau, »Die geistesgeschichtlichen Voraussetzun- 
gen von Goethes »Iphigenie«, Zeitschrift für Philologie 75 (1956) S. 113-153, K. May, »Iphige- 
nie«, Form und Bedeutung, Stuttgart 1957, S. 73-88, A. Henkel, »Goethes »Iphigenie auf Tauris«, 
B.von Wiese (ed.), Das deutsche Drama, Bd. I., Düsseldorf 1960, S. 169-192, D. W. Schumann, 
»Die Bekenntnisszenen in Goethes Iphigenie«, Jahrbuch der Deutschen Schiller- Gesellschaft 4 (1960) 
S. 229-246, E. L. Stahl, Goethes »Iphigenie auf Tauris«, London 1962 (Studies in German Litera- 
ture, 7), K. Hamburger, »Iphigenie«, Von Sophokles zu Sartre. Griechische Dramenfiguren, antik und 
modern, Stuttgart 1962 (5. Ausg. 1974), S. 95-120, H. Politzer, »No Man is an Island. A Note 
on Image and Thought in Goethe's Iphigenie«, The Germanic Review 37 (1962) S. 42-54, Th. C. 
van Stockum, »Zum Orestes-Problem in Goethes Iphigenie auf Tauris und in der altgriechischen 
Tragödie«, Von Friedrich Nicolai bis Thomas Mann, Groningen 1962, S. 152-175, R. R. Heitner, 
»Ihe Iphigenia in Tauris Theme in Drama of the Eighteenth Century«, Comparative Literature 16 
(1964) S. 289-309, Th. W. Adorno, »Zum Klassizismus von Goethes Iphigenie«, Noten zur Literatur, 
Frankfurt/M. 1981, S. 495-514, S. Melchinger, »Das Theater Goethes. Am Beispiel der Iphigenie«, 
Jahrbuch der Deutschen Schiller-Gesellschaft 11 (1967) S. 297—319, J. Angt/F. Hackert (eds.), Johann 
Wolfgang Goethe: Ipbigenie auf Tauris. Erläuterungen und Dokumente, Stuttgart 1969 (viele Wieder- 
auflagen), H. Müller-Michaelis (ed.), Deutsche Dramen, Königstein/Ts. 1981, Bd. 1, S. 52-82, W. 
Rasch, Goethes »Iphigenie auf Tauris« als Drama der Autonomie, München 1979, H. Thiele, Goethes 
Iphigenie auf Tauris, Paderborn 1966, W. Boeddinghaus, »Orests Tod und Wiedergeburt«, Acta Ger- 
manica 3 (1968), S. 71-97, H.-G. Werner, »Antinomien der Humanitätskonzeption in Goethes 
Iphigenie«, Text und Dichtung — Analyse und Interpretation, Berlin 1984, S. 128-164, 373-375, P. 
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kanntes Werk unterscheidet sich grundsätzlich von den Bearbeitungen seiner Zei". 


Doch darauf braucht hier nicht eingegangen zu werden. 

Die griechische Übersetzung des Dramas der Humanisierung und »Gräzisie- 
rung« der Barbaren in Tauris wurde von Ioannis Papadopoulos aus patriotischen 
Gründen in Jena 1818 herausgegeben: /gryéveia n ev Tapoi, zpayoóía ei névte 
zpáceic, uerappaodeioa ek tov yepuavikoó vró Iwávvov ITazaóozoóAov?!, nach 
eingehenden und wiederholten Gesprächen mit Goethe selbst'””. Im kurzen deut- 
schen Prolog wendet sich der Übersetzer an Goethe selbst, der Weimarer Dichter- 
fürst möge die Iphigenie wieder nach Griechenland bringen, während er im ausführ- 


licheren griechischen Prolog von der Repatrisierung der Musen und der Kultur im 
153 


allgemeinen in seine Heimat spricht!”. Die Übersetzung folgt der Versfassung, ist 


Schmidt, Der Wortschatz von Goethes Iphigenie, Frankfurt/M. 1970, H. Weiss, »Image Structures 
in Goethe’s Ipbigenie auf Tauris«, Modern Language Notes 87 (1972), S. 433-449, H. R. Jauß, »Ra- 
cines und Goethes Iphigenie. Mit einem Nachwort über die Partialität der rezeptionsästhetischen 
Methode«, Ästhetische Erfahrung und literarische Hermeneutik, Frankfurt/M. 1982, S. 704-752, K. 
Schaum, »Der historische Aspekt in Goethes Iphigenie«, V. Dürr (ed.), Versuche zu Goethe, Heidel- 
berg 1976, S. 248-268, E. Fischer-Lichte, »Probleme der Rezeption klassischer Werke am Beispiel 
von Goethes Ipbigenie«, K. O. Conrady (ed.), Deutsche Literatur zur Zeit der Klassik, Stuttgart 1977, 
S. 114-140, P. Pfaff, »Die Stimme des Gewissens. Über Goethes Versuch einer Genealogie der 
Moral, vor allem in der Iphigenie«, Euphorion 72 (1978) S. 20-42, W. Rasch, Goethes Iphigenie auf 
Tauris a/s Drama der Autonomie, München 1979, A. P. Cottrell, »On Speaking the Good. Goethe’s 
Iphigenie as »moralisches Urphänomen«, Modern Language Quarterly 41 (1980) S. 162-180, F. 
M. Fowler, »Ihe Problem of Goethe’s Orest. New Light on Ipbigenie auf Tauris«, Publications of the 
English Goethe Society n.s. 51 (1981) S. 1-26, W. Woesler, »Goethes Iphigenie 1779-1787«, Jahr- 
buch für internationale Germanistik 11 (1981) S. 97-110, H.-D. Dahnke, »Im Schnittpunkt von 
Menschheitsutopie und Realitätserfahrung: Iphigenie auf Tauris«, Impulse 6 (1983) S. 9-36, W. 
Wittkowski, »Tradition der Moderne als Tradition der Antike. Klassische Humanität in Goethes 
Iphigenie und Schillers Braut von Messina«, Ih. Elm, Zur Geschichtlichkeit der Moderne, München 
1982, 5.113-134, I. Hobson, »Goethe's Iphigenie. A Lacanian Reading«, German Yearbook 2 (1984) 
S. 51-67, D. Kimpel, »Ethos und Nomos als poetologische Kategorien bei Platon — Aristoteles und 
das Problem der substantiellen Sittlichkeit in Goethes Ipbigenie auf Tauris«, Germanisch-Romani- 
sche Monatsschrift 33 (1984) S. 367-393, T. J. Reed, »Iphigeniens Unmündigkeit: zur weiblichen 
Aufklärung«, G. Stótzel (ed.), Germanistik: Forschungsstand und Perspektiven, Bd. 2, Berlin 1985, 
S. 505-524, H. Mayer, »Der eliminierte Mythos in Goethes Iphigenie auf Tauris«, Das unglückliche 
Bewußtsein, Frankfurt/M. 1986, S. 246-254, J. Villwock, »Zu einigen Entsprechungen zwischen 
Goethes Iphigenie und der Gebetsrhetorik des Origines«, Euphorion 81 (1987) S. 189-216 usw. 
150 O. Seidlin, »Goethes »Iphigenie<; verteufelt human?«, Wirkendes Wort 5 (1954/55) S. 272-280 und 
A. Henkel, »Die verteufelt humane« Iphigenie«, Euphorion 59 (1965) S. 1-17. 
151 Ladogianni, op. cit. Nr. 233. Vgl. auch Polioudakis, op. cit., S. 257 ff. 
152 Vgl. wie oben (»Tag- und Jahreshefte«, Weimar 1893, S. 132 ff.). 
153 Veloudis, Germanograecia, op. cit., S. 117 ff. Der Prolog- Abschnitt auch bei Tabaki, H veosAAyvırn 
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allerdings in Prosa gehalten, folgt dem Vorbild getreu und weist Papadopoulos als 
guten Kenner der deutschen Sprache aus. In Bezug auf die Goethe-Rezeption in 
Griechenland handelt es sich um einen Vorläufer; in Bezug auf die Bühnenrezeption 
stand Goethe übrigens immer im Schatten Schillers'°*. 

Die Wahl der Prosa mag von Korais' kritischem Urteil über die »Tartuffe«- 
Übersetzung von Kokkinakis (Wien 1815) beeinflußt sein, daß — zumindest für die 
Komödie — die Prosaübersetzung von Versdramen zu bevorzugen seit”, doch ent- 
spricht sie völlig der Übersetzungslinie einer möglichst wortgetreuen Wiedergabe. 
Von diesem Prinzip weicht Papadopoulos nur in solchen Fällen ab, wo er glaubt, er- 
klärend eingreifen zu müssen, vereinfachend sinngemäß die kühne Dichtersprache 
mit ihren Neologismen und ihrer Bildhaftigkeit, die auch heute noch fasziniert, wie- 
dergibt, wo er komplexe hypotaktische Satzkonstruktionen auflöst und in paratak- 
tischen Folgereihen im Neugriechischen wiedergibt. Ebenso folgt er nicht Goethes 
kühner Satzzeichengebung, die vor allem auf die dramatische Bühnendeklamation 
abzielt, und verbindet kurze Sätze mit Komma. Auf diese Weise wird ein neuer Pro- 
sarhythmus geschaffen, der sich von Goethe durchaus entfernt; die Notwendigkeit 
der Umschreibungen führt dazu, daß der Übersetzungstext in allen Phasen ausge- 
dehnter ist als sein Vorbild. Übersetzungsfehler sind relativ selten, vor allem wenn 
man diese Arbeit mit der »Quäker«-Übersetzung von 1813/14 vergleicht”. Stili- 
stisch ist gegenüber dem Vorbild eine gewisse Steifheit zu bemerken, die z. T. auf den 
Gebrauch von Archaismen zurückzuführen ist, doch wenn man die Übersetzung für 
sich alleine liest, ohne das Vorbild danebenzuhalten, so wird man den Text als ein be- 
deutendes Sprachzeugnis der griechischen Literatur vor der Revolution von 1821 zu 
schätzen wissen, das durchaus seine eigene literarische Entität besitzt und als solches 
bewertet werden will. Gegenüber dem ersten Versuch von 1813/14 ist die Sprache 
nun geschmeidiger und durchaus in der Lage, auch kompliziertere poetische Gedan- 


öpanoaronpyia kat ot ÓbTIKÉç TNG eriöpdoeı, op. cit., S. 73. Den Übersetzer bewegen vor allem die 
Begriffe der Tugend, der Heimatliebe und der Freiheit (siehe auch G. Veloudis, >O l'kaíte otv 
EA 690. 1. O eAANVIRög Aapotiouóc«, To Býua 20.3.1982). 

154 G. Sideris, >O XJXep kat to véo eAAnvıRö Béatpo«, Néa Eotia 66 (1959) S. 1474-1481 und L. 
Mysdalis, Ei Auen BıßAıoypapia Dpivipıy XiAAsp 1813-1986, Thessaloniki 1986. 

155 Puchner, »Apanorovpyırdg kat deatpoAoyırkz 0gopígç ov npoenavaorarırn EAAada (1815- 
1818)«, op. cit., und EAAnvıra 50 (2000) S. 231-304. 

156 Die Übersetzung nun in der Neuausgabe von W. Puchner, Iodvvov Zepyiov ITanaóono0Aov, Os- 
atpikéc uerappaoeıs. »Oı Kovarspoı« tov A. von Kotzebue, Bovkovpéoti 1813-14, avékóoro yel- 
póypago, kai »Ipıyeveia n ev Taópoic« too J. W. Goethe, Téva. 1818, Athen, Ouranis-Stiftung 2004 
(Bsorpın Biffao0rn 5) S. 123-211. 

157 Wie oben. 
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kengänge verständlich wiederzugeben. Papadopoulos ist kein Dichter. In Passagen 
mit komplexer Ausdrucksweise interpretiert er und gibt wieder, was er versteht. 

Goethes fünfaktige Tragódie ist von einer einfachen, fast symmetrischen Struk- 
tur gekennzeichnet, die die fünf Bühnenpersonen (Iphigenie, Ihoas, Arkas, Orest, 
Pylades) mit schier geometrischer Genauigkeit in verschiedenen Kombinationen 
auf die Bühne bringt: I/1 Iphigenie allein (53 Verse, 1—53)??: Exposition und 
Selbstvorstellung, I/2 Iphigenie — Arkas (166 V., 54-219): weitere Nacherzáhlung 
der Vorgeschichte, Thoas will Iphigenie heiraten, Liz Iphigenie — Thoas (318 V., 
220—537): Iphigenia eróffnet ihm ihre Herkunft und das Schicksal der Tantaliden 
— Fortsetzung der Exposition, I/4 Iphigenie allein (23 V., 438-560): Anrufung der 
Artemis. II/1 Orest — Pylades (237 V., 17237): der Muttermórder und die Erinyen, 
Pylades und der Plan des Raubes des Artemis-Bildnisses, II/2 Iphigenie — Pylades 
(128 V., 238—365): Pylades berichtet von den Vorkommnissen in Mykene. III/1 Iphi- 
genie — Orest (332 V., 1-332): Erkennungsszene, III/2 Orest allein (52 V., 333-384): 
die Vision der Versöhnung, der Heilschlaf, III/3 Orest — Iphigenie — Pylades (59 V., 
385—443): der Plan des Raubes und der Flucht. IV/1 Iphigenie allein (52 V., 1752): 
Bangen um ihre Rettung, IV/2 Iphigenie — Arkas (82 V., 53—134): das Menschenop- 
fer bedroht die Fremden, IV/3 Iphigenie allein (29 V., 135—163): kann nicht lügen, 
IV/4 Iphigenie — Pylades (157 V., 164—320): Orest ist geheilt, ihre Rettung liegt in 
den Händen Iphigeniens, IV/s Iphigenie allein (78 V., 321-398): die Anrufung der 
Moiren. V/1 Thoas — Arkas (16 V., 1—16): erraten den Fluchtplan, V/2 Thoas allein 
(21 V., 17-37): die Ersetzung der Menschenopfer der Fremden durch die philoxenia 
war ein Fehler, V/3 Iphigenie — Thoas (roo V., 38-227): sie verrät ihm den Fluchtplan 
und bittet um ihre Freiheit, V/4 Iphigenie — Thoas — Orest (19 V., 228-246): Iphige- 
nie gesteht, den Fluchtplan verraten zu haben, V/s Arkas und Pylades kommen dazu, 
(15 V., 247—261): die Griechen werden gefangengenommen, V/6 Iphigenie — Thoas 
— Orest (148 V., 262—409): das Orakel wurde falsch verstanden, Thoas läßt sie ohne 
das Bildnis der Góttin ziehen. Die Akte haben 560, 365, 443, 398 und 409 Verse 
Umfang, die Tragödie insgesamt 2175 Verse. 

Diese quantitative Aufstellung dient dazu, die Erweiterung des Textumfanges 
bei Papadopoulos zu dokumentieren. Vorab jedoch sind zwei Dinge festzustellen: 
1) die Übersetzung läßt keine einzige Textpassage aus, nicht einen Satz, und 2) die 
Prosaübersetzung (in der editio princeps eine Zeile ungefähr mit 40 Lettern) hat ge- 
genüber der Versfassung bei Goethe (hier variiert die Zeilenlänge nach Maßgabe 
des Wortumfanges im Vers, duchschnittlich jedoch ebenfalls um die 40 Buchstaben) 


158 Ich verwende die Ausgabe Joh. Wolfgang Goethe, Gesammelte Werke, herausgegeben von Bernt von 
Heiseler, Bd. 2, Dramen, Bielefeld 1955, S. 309—370. Die Verszáhlung wurde von mir hinzugefügt. 
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eine größeren Umfang (von ca. 10% Minimum bis 25% Maximum), mit Ausnahme 
der Szenen IV/1, wo der Dichter in Form eines Chorliedes kürzere Versformen ver- 
wendet. Dies scheint schon beim Vergleich des Aktumfanges auf: I 654 Prosazeilen 
— 560 Verse, II 428 — 365, III 524—443, IV 451 — 398, V 491 — 409; Papadopoulos 
kommt für 2175 Verse auf 2548 Prosazeilen. Trotz der bei Prosatexten auftretenden 
quantitativen Ungenauigkeiten (angefangene Zeilen zählen als ganze) erweist sich 
jedoch eine durchgehende Stabilität der Analogien, die sich auf folgende Überset- 
zungsprinzipien stützt: Respekt dem Vorbild gegenüber, Vermeidung von Kürzun- 
gen und Erweiterungen; die existierenden Schwankungen haben andere Gründe und 
hängen vorwiegend vom Schwierigkeitsgrad der Wiedergabe des Ausgangstextes ab: 
die kühne poetische Bildsprache, innovative Neologismen und komplizierter Satz- 
bau in dichterischer Freiheit können nur paraphrasiert wiedergegeben werden, Pas- 
sagen mit komplexen oder vieldeutigem Sinngehalt oder komplizierten Satzperioden 
werden simplifiziert und sinngemäß bzw. nach der Interpretation des Übersetzers in 
einfachen Worten wiedergegeben; dabei wird das Gesagte oder Gemeinte manchmal 
klarer, manchmal geht es auch am eigentlichen tieferen Sinn vorbei. Der Übersetzer 
entsagt sich jeden Versuch der Nachdichtung; Ziel seiner Strategie ist die möglichst 
klare Wiedergabe des Ideengehalts. Die ideologische Seite der humanistischen Tra- 
gödie war auch das Movens seiner Translation. Insofern ist die Wahl der Prosa ziel- 
führend. 

Dennoch ist diese Prosasprache nicht ohne fühlbare und erkennbare Rythmen 
und ein gewisses Fingerspitzengefühl für Analogien und phrastische Längenver- 
hältnisse. Statt Dichtung bringt er rhetorische Perioden, mit einer gewissen Be- 
vorzugung längerer Satzgebilde, die seine eigenen Ausdrucksschwächen besser 
verschleifen können und sich für die paraphrastische Wiedergabe des verdichteten 
Dichterwortes besser eignen. Er verwendet die Mischsprache der vorrevolutionären 
griechischen Dramenliteratur, wie wir sie etwa von Georgios Lassanis kennen'””: er 
gebraucht z. B. fallweise Dative, konstruiert das Futur mit 9&/o, allerdings ohne den 
Infinitiv des Verbs! ^, verwendet Imperativformen wie égo, aber nicht systematisch. 
Neben yeip!** und yeípa[c]* findet sich auch das volkssprachige y£pi 9, sowie für 


159 W. Puchner,  £opyíov Aacoavn, Ta Osarpıra. »EAAAc« (Móoya 1820) kai »Apuóóvoc kar Apıoroyei- 
Zoe (Oónooóç 1819, avékóoro), Athen, Ouranis-Stiftung 2002 (Osatpıcý Bifpuo0rkn 3). 

160 Z. B. n 0£a nOsle ue ðeičn [scr.- ev] 1380. Oder dev HE amodavsı (II 129), aber 708Aov eiua (II 
87). Die Zeilennummerierung stammt von mir oder verweist auf die neue Ausgabe Puchner 2004, 
op. cit. 

161 I 239,II 9, IV 212, 274 usw. 

162 Z.B. III 6,39. 

163 Z.B. I 457, II 38, 264, III 159, 241, 312, IV 72,77, 79£., 280, V 291 usw. 
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no1dia zo1014 5^, und ähnlich: arwvıa (II 165), kpeßßarı (I 170), zo zA&yi (II 4), ze- 
vaAobóa (II 74), onadi (II 94, V 205), EguvornpsvON (statt ekyvotnpev0n) 9, Bovva 
(II 207), zaıyvilnjöia (TI 225), uaxaipı (III 95, 275) und uayaıpa (V 72), xayAavıoua 
(III 178), ta uañrá (II 216), ßpaxos (III 140), neben dem gelehrtsprachigen Typ 
kapöiav auch kapdıav (III 229, IV 192, V 97 usw.), zo zornpı (III 286), to emt 
(IV 159), ta owrıra (V 73) usw. Bei den verbalen Perfektformen findet sich statt 
dem anfänglichen £- auch n- (betont und unbetont), wie dies aus der byzantini- 
schen Volksliteratur bekannt ist (7vooa II 144, nvöunoe II 156, ucorjkovoa III 23, 
ue nprraoev III 254). In manchen Fällen ist es nicht einfach zu entscheiden, was 
dem Druckfehlerteufel anzulasten ist, was zu typographischen Eigenheiten der Zeit 
zählt, was zu orthographischen Idiosynkrasien des Autors gehört usw.'°°. Das be- 
trifft jedoch eine ganze Reihe von Texten dieser Zeit. Im Vergleich zu diesen ist die 
Übersetzung der »Iphigenie« relativ sorgfältig redigiert und gedruckt, jedoch mit 


nicht wenigen orthographischen Eigenheiten (jedenfalls weniger als in der zweiten 
167 


Ausgabe der »Aspasia« von Iak. Rizos Neroulos, Leipzig 1823) 
Zu den Übersetzungsstrategien von Papadopoulos zählen vor allem die vielfälti- 


gen Formen der Vereinfachung: isolierter Ausdrücke oder Wortkombinationen, in 


168 


welchen Fällen er kein griechisches Analogon finden konnte "*, oder auch ganzer 
169 


Satzperioden (z. B. I 91 f£, V 40-46): aus Gründen syntaktischer Komplexitát ^", 


164 Z. B. 1323, 327, III 299 und pass. 

165 II 199. In III 129 auch ečvuņotnpevðn (sic). 

166 Z. B. II 282 heißt es: eßynkev and tov Aovtpóv, was einen inexistenten Typ >o Aovtpóc« voraussetzt. 
Insofern handelt es sich wahrscheinlich um einen bloßen Druckfehler. 

167 Vgl. W. Puchner, Jakwßaxn Pi¿oo NepovAo0, Ta Ocatpiká (»Aonacia« 1813, »IIoAvcévr« 1814, »Ko- 
paxiotiká« 1813), Athen, Ouranis-Stiftung 2002 (@gozpucñ BiBAio0ñkn 2). 

168 Z. B. ppixn für »schauderndes Gefühl« (I 3), rjyovc Badeis für »dumpfe Tóne« (I 12), oixiiuaxa 
für »Hallen« (I 15), eic zo ergoe cov für »ins Innerste des Busens« (I 61), zo xaAóv für »Wohltat« 
(I 108), xAioıv für »geneigtes Herz« (I 110), Oúua für »blutiges Opfer« (I 79), oi ayand für »dir 
ergeben ist« (I 128). Die Phrase »der du über viele sorgend herrschest« wird zu dente ue z0AAác 
»povridag BaciAebeic (I 194£). »So bist du mein durch mehr als Ein Gesetz« wird simplifiziert zu 
katá navra Aóyov Heleıg eloaı eôiký uov (I 256 ef 1 »Unselig waltendes Geschick« wird zu oct 
röxn (II 217), »einer alten Rache tief Gefühl« uia evóóuvyoc eröinnors (II 438), »jäher Rückfall in 
die Schmerzen« oi zövoı jac aveAníotoo Agence (III 57), »das klanglos-dumpfe Hóhlenreich der 
Nacht« zo avnxov [ónyov;] xar (opspov axóvoc (rov Adov) III 71£), »Locken« werden zu uaAAıd 
(III 216), »hat seine Freuden jenseits der Nacht« wird mit evppaiveraı wiedergegeben (III 318), 
»weil der Wunsch dich trügt« — óií zo enıdvueis (IV 74) usw. 

169 Z.B. I 126 ff. werden die deutschen Verse: »Und nenn ich das / ein fröhlich selbstbewußtes Leben, 
wenn / Uns jeder Tag, vergebens hingeträumt, / Zu jenen grauen Tagen vorbereitet, / Die an dem 
Ufer Lethes, selbstvergessend, / die Trauerschar der Abgeschiednen feiert?« (I 109-114) folgender- 
maßen wiedergegeben: Kar ovouáto ey avtýv xoponoiáv Coñv kot eoyápiatov, ev © KAde nuépo, 
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vielfacher Interpretierbarkeit bzw. dunklem Sinn, kühner Neologismen bzw. poeti- 
scher Bildsprache'”' oder sprachlich äußerst verdichteter Verse, die nur umschreibend 
wiedergegeben werden können!7?. Zu den Übersetzungstaktiken von Papadopoulos 


HoTalwg danavmuevn, uac MPoEToLUALEı Ó1& EKEIVAG vag OKOTEIVOG opas, vac onolas n Olıßepa màn- 
0úç tæv tedvnkötwv eopraleı eig zu öxOnv tns AnOns; Das Prosawort von Papadopoulos zeigt sich 
von der Rhythmik des Vorbildes beeinflußt. Die Stelle mag auch als eine persönliche Anspielung 
auf die Gräfin Edling gelesen werden, die auf Geheiß der russischen Kaiserin statt ihres geliebten 
Kapodistrias einen teutonischen »Barbaren« aus Weimar heiraten mußte. 

170 In diesem Fall deutet der Übersetzer und klärt nach Gutdünken. Z. B. bei der Sentenz von Iphige- 
nie: »Man tadelt den, der seine Taten wägt«, wo das zu erwartende »Zvyißo« anders wiedergegeben 
wird: Karnyopeitaı óuwç ekeivog, óovic enaıvei ta épya tov (I 124), wo der Sinn des voraufgegan- 
genen Verses von Arkas wiederholt wird, wo »loben« mit »tınä« wiedergegeben wurde. »Denn ihm 
hat ein Gott / Des Lebens erste, letzte Lust gegónnt« — Óióu ee avröv Edwkav ra ayada tns long 
(TI 124) usw. 

171 Z.B.115 spricht Iphigenie mit der Nostalgie des in der Fremde Weilenden, der sich an sein Vater- 
haus erinnert: »wo die Sonne zuerst den Himmel vor ihm aufschloß«, was Papadopulos mit einer 
gängigen Metapher wiedergibt: ózov vov rov zp@ttlv qopá eide, mit Ioioc eyalnviaoe thv teta- 
payuevnv woxnv tov Baoıl&owg (I 101 f.) übersetzt er »den trüben Sinn erheitert« des Vorbildes. Das 
in Sinn und Bild komprimierte »unwirtbares Todesufer« (Tauris für die Fremden) wird zu eic tov 
ageıvov koi davarnpöpov aıyıaAöv (1 119), wo Papadopoulos ein Wortspiel mit dem »Euxinischen 
Pontus« einbringen kann. Das bildliche »doch es schmiedete / Der Gott um ihre Stirn ein chern 
Band, wird sinngemäß zu o deög Ekauev avtoúç neıouarıkoös (1285). Nach dem Mahl von Thyest 
fuhr die Sonne aus dem »ewigen Gleise« — das Dichterpathos wird »herabgeholt« und zu od tov 
ovveıdiou&vov tov Öpöuov (I 332). An anderer Stelle gibt er auch die sinngemäße Wiedergabe der 
poetischen Ikonologie auf; so etwa wird der exzeptionelle Passus, wo Iphigenie das Schicksal ihrer 
Vorfahren beschreibt: »Und viel unseliges Geschick der Männer, / viele Taten des verworrnen Sin- 
nes deckt / Die Nacht mit schweren Fittichen und läßt / Uns nur in grauenvolle Dämmrung sehn« 
(1393-396) wird radikal vereinfacht, vor allem im zweiten Teil: xar z0441j talainopos uoipa vov 
avópov, KAL moAAal NPAGEIS TOV TETUPAYUEVOD vOÓÇ KPÜRTOVTAL eig TO OKOTOG Kal elvat óvvatóv va 
1doöuev uóvo oAlya tıva ue gpixknv (1333 f.). »Es überbraust der Sturm die zarte Stimme« (I 496): 
H kenn gong óev akoderaı eic vov yeiuappov vov nad@v (I 423 f.) mit einem Versuch, den Sinn 
eindeutiger zu machen. Und da Iphigenie den Pylades fragt: »Fiel Troja?« (ézeoc), und dieser ant- 
wortet: »Es liegt«, wiederholt Papadopoulos bloß: »éngog«. Der II. Akt endet mit einem poetischen 
Bild: »Nur stille, liebes Herz, / Und laß dem Stern der Hoffnung, der uns blinkt, / Mit frohem Mut 
uns klug entgegensteuern« (II 363-365), wo das aktive Verb mit einer Passivform wiedergegeben 
wird: nes uóvov, ayaryın kopóía: koi ac paç oómyrjor to &otpov tijg eAxíóoc, to oxoíov uag 
peyyeı, ppoviuwç kai ebOvua (II 308 ff), was eine andere Haltung Iphigeniens ihrem Schicksal 
gegenüber indiziert. 

172 Z. B. »Gib ihm für seine Neigung nur Vertraun« wird zu Eguvori]peboov eic avtóv uövo ĝiá tnv KÀí- 
ctv, 0105 £yei eic gcé (1 151 f.), sowohl unásthetisch wie auch ungenau. Theatralisch besser ist schon 
die Umwandlung der unpersónlichen dritten Person in eine direkte Aufforderung: »Von dir erhofft 


ich Vertrauen, das der Wirt / Für seine Treue wohl erwarten darf« — eAnilw ey eumovooóvnv did 
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gehören jedoch auch Versuche der Sinnklärung, wo das Dichterwort »eindeutiger« 
gemacht wird. Dies geschieht im Falle von Begriffen und Wortbedeutungen!? 
auch von ganzen Satzperioden 7^; Gräzisierungsversuche sind eher selten! ^. Häufi- 


‚aber 


ger sind schon Variierungen des Sinns, wenn eine wörtliche Übersetzung aufgrund 
des Fehlens von direkten griechischen Analoga nicht möglich ist!’°. Zu den nach- 


tnv zpoc oé uov niorıv (I 227£.). Orest berichtet über die rachedürstende Göttin: »deren Stimme 
mir entsetzlich / Das Innerste in seinen Tiefen wendet«, was Papadopoulos vereinfachend wieder- 
gibt: vc ozoíaç n ged katatapáttei ta evôótata ns Kapdiag uov (ITI 210£.). Und Thoas sagt über 
Iphigenie: »Die heilge Lippe tónt ein wildes Lied«, was wórtlich wiedergegeben wird, aber unter 
Verlust der Schönheit und Rhythmik: Tng iépiocag ta yeíAn nyobv Eva aypıov doua (V 47 f.). 

173 Z. B. 0voiacvijpio für »Heiligtum« (I 3), anderswo für »Altar« (I 37): die griechische Übersetzung 
verweist deutlicher auf den Brauch des Menschenopfers; der »rauher Gatte« der Griechin wird 
zum fápfapov ávópa (123), den Gegensatz von Thoas zu den Griechen betonend. Verdeutlichend 
ist auch die Wiedergabe von »Daß du in das Geheimnis deiner Ankunft / Vor mir wie vor dem 
Letzten stets dich hüllest« mit: Orı ov kpürteoaı závtote eic to UDOTIKÖV vi] KATAYOYÁŞ oov ATÓ 
&uéva ka0cc kar and tov napayıkporarov (I 220 f£), wo das Geheimnis der »Ankunft« (die Göttin 
rettet sie in Aulis vor der Opferung) zur »Herkunft« wird (Tochter des Agamemnon, aus dem Ge- 
schlecht der Atriden), was einen dramaturgischen richtigen Eingriff darstellt, denn die Spannung 
ist in der Folge ganz auf die Wiedererkennung der beiden Geschwister (Orest und Iphigenie) 
gerichtet und nicht auf die wunderbare Weise, wie sich Iphigenie von der Ägäis plötzlich im ent- 
fernten Tauris wiederfindet. 

174 Z. B. in Vers 1183: »Nährt er Verdruß und Unmut gegen mich %« vereinfacht als: eivaı övoapeorn- 
uévoc anö eué; (1 160), und bald danach: »daß seine Seele fest den Wunsch / Ergriffen hat, dich 
zu besitzen. Laß, / O überlaß ihn nicht sich selbst!« (I 186-188) als: ót: moAAa enıbvueí va e anro- 
Krom: Q ákovoaí rov!(1162f.). In der Folge wird die Stelle »dem Verehrung / Der Himmlischen 
den Busen bändigt« zu einem &yeı oéflac npoç tovc coc (1 168) vereinfacht, ähnlich wie »solche 
Jünglingstat verwegen auszuüben« zu dré va kaum torovtov épyov (1 175 f.). Und das dichterische 
sund künftige Taten drängen wie die Sterne / Rings um uns her unzählig aus der Nacht« (II 118- 
119) wird zu: xat uéAAovra épya eybpılav avapıdunog yópo vpryópo uac, kaOcc Ta deg ötav 
voxtovn (II 100£.), indem das Bild etwas umgestaltet wird, der Sinn aber klarer erscheint. Pylades 
sagt über die Frauen, die ihre Meinung nicht ándern: »Du rechnest sicherer / Auf sie im Guten wie 
im Bósen«; Papadopoulos gibt umständlicher mit Repetitionen wieder: Héópeic zt elvaı y yovaika 
KAL EIÇ ta ka)d kai &ic ta vox (II 197 £). Eine etwas kühnere Vereinfachung bringt die Stelle, wo 
Iphigenie den Pylades grüßt (II 202 f.) : T1ó0gv eioaı xoa nödev épyeo ', © čéve, ouiAnoe ! Moi gaíve- 
tal, örı eioaı EAAnv kai öxı Ekó0nc, für: »Woher du seist und kommst, o Fremdling, sprich! / Mir 
scheint es, daß ich eher einem Griechen / Als einem Skythen dich vergleichen soll« (II 238-240). 

175 Z. B. zu Beginn von Szene I/2, wo Arkas den Gruß des Königs mit einem »Gruß und Heil« wie- 
dergibt, was zu aomaouöv kat sipývnv wird (I 45). »Hólle« wird zu Aónç (HI 188). 

176 Z. B. ue yóAkivov xeipa für »mit ehrner Faust« (I 71), ueuovouéva (sic) kar aBoñ0nta ynpareia für 
»einsam hülflos Alter« (I 137£), aıpvidıov 0&vaxov für »frühzeitgen Tod« (I 138f.), u' enımnösıov 
tpózov für »fein« (I 142), um pavýç oyAgpá für »erschwers ihm nicht« (I 143); die Sentenz »Ein 
edler Mann wird durch ein gutes Wort / Der Frauen weit geführt« wird durch ein pendant wieder- 
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weisbaren Übersetzungsstrategien gehórt die Auflósung der aufgrund des Verszwan- 
ges manchmal komplizierten dichterischen Wortfolge in parataktische Prosa-Sche- 
mata (z. B. I 6-8, 388—391, 438—446, II 17-20, 47-52 usw.). Daneben gibt es auch 
stark verdichtete hochpoetische Phrasen, die nur in Umschreibung wiedergegeben 
werden können (z. B. I 13 f.: Iphigenie spricht über das Schicksal des in der Fremde 


Weilenden: »Ihm zehrt der Gram das nächste Glück von den Lippen weg« — H 01i- 
Vic deu agíivei obte eic tjv napajukpáv evruxiav a yelAmn tov va yeAácovv) TT. 

Kurze Weglassungen gibt es in I 39, 158, 172 (die Charakterisierung der Góttin 
Artemis als »die entschloßne Góttin«), 318,11 74, III 26, 101,361, IV 20, usw. Verkür- 
zung eines Distichons findet sich in II r24f. An anderen Stellen finden sich jedoch 


auch metaphrastisches Ungeschick: der »Antrag« (Heiratsantrag), den Thoas Iphige- 


gegeben: Evaç evyevijc ávópac and Eva karö[v] Aóyov vov yovvaık@v kauveı moAAd (I 184£.). »Ist 
nun von Sorg und Unmut still gedämpft« wird absoluter: ýôn éxawoev ec autiag tys ppovridog Kal 
óvcapsokcíac (I 208). »Verruchte« — aöikovg (I 248), »ungeheures Unheil« — u£ vepavóór tapavo- 
uíav (1256). Der bekannte Spruch: »du sprichst ein großes Wort gelassen aus« (I 307) wird zu Zu 
npop£peig ueyáłov Aóyov ue adıapopiav (1 265), wo die »Interesselosigkeit« freilich der Gelassenheit 
nicht entspricht (vgl. auch IV 75 und V 222). »Es sei genug / Der Greuel!« - Ikavij eivaı n fóeAv- 
pía ! (1337). Gut getroffen scheint »Such Ausflucht solcher Art nicht ängstlich auf! / Man spricht 
vergebens viel, um zu versagen; / Der andre hört vor allem nur das Nein« (I 449—451) mit Mn Denge 
toiarac zipopáceic: z=poç ápviaiv ta 04A ÃÓYIA EÍVAL ui&toua, O AKODOV ATÓ O4d0 AKOÚEL LÖVOV TO 
öxı (1 381£), wo Papadopoulos das Verb »versagen« in seiner Doppeldeutigkeit erfaßt. »Schweigt 
die rasche Glut« — novyaln n opuntıcn pAöya (1 400), »wußt ich nicht, / daß ich mit einem Weibe 
handeln ging?« — dev ýčevpa dr ue yvvaika &yo va Kaum; (I 407 f.). »Gelassen folgten wir der 
Mutter Worten« wird im Sinn umgekehrt: Aev nkodauev nugíç ng untpóç zoue Aöyovg (II 226 £.), 
was dem dramatischen Kontext aber besser entspricht. Das komplexe »Noch / Kann ich es mir 
und darf es mir nicht sagen, / Daf ihr verloren seid!« vereinfacht Papadopoulos auf clevere Weise: 
Eyó wg tócov kai nunop® kar ĝev nuxopo akóun va eına dt eíoĝe youévoi! (III 4f.), indem er die 
Unsicherheit der Diagnose unterstreicht. Orest richtet nach der Wiedererkennung das Wort an 
Iphigenie: »Du rettest den Verbrecher nicht, zu dem / du dich gesellst, und teilest Fluch und Not«, 
— gv ÕEV yAvtOveic TOV zapávouov, di TOV ozolov Avzeloo, (A6 HETEXEIS HÓVO ATÓ TNV katápav Kal 
óvotoyíav tov (III 168 f.), zwar mit einer gewissen Akzentverschiebung, aber durchaus funktionell. 
Weitere Beispiele: »Auf den Fingerzeig kommt es an« — Aró to yépi tæv kp&uovraı óña (IV 79), »sie 
fassen meine Seele mit Gewalt, / doch tilgen sie den Widerwillen nicht« — avzoi kpazoöv óvvoxá tnv 
yoxýv uov, thv HEAnoIv uov óuwç dev Karaneidovv (IV 103£), mit ähnlichem Sinn; geglückt scheint 
die Wiedergabe der Sentenz »Zu strenge Forderung ist verborgner Stolz« mit Eig tyv avornpav 
anaitņoiv kpóntetoi nrepnpäveıa [scr. vnep-] (IV 245). »Eigentum« als ıöioua (V 32) usw. 

177 Weitere Beispiele: »Erkannt ich mich zuerst vom Tode wieder« — eyv@pıoa kaxá np@rov óvi nakıv 
& (I 364) — rhythmisch ähnlich, »Des Lebens dunkle Decke breitete / Die Mutter mir schon um 
das zarte Haupt, (II 56£) — Tys Avzmpác uov ons ñtov artio. n untépo uov akóun ev © rjuovv id 
zo1ióí (II 46 f.); »voll Müh und übel Stückwerk« — ezízovov kevóv kou ateñeiwtov épyov (II 109): 
»ewgen Wechselwut« — aıwvıov xar aAAnAod1d6oAov [scr. —óoxov] Abooav, usw. 
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nie macht, wird zu zo zpößAnud uov (I 370), und in der Folge: »teile, was ich habe« 
— uéðeč ap’ óca éyo (I 370) 7. In einigen wenigen Fällen gibt es auch offensicht- 
liche Mißverständnisse'””. Papadopoulos greift auch in die reiche und theatralische 
Satzzeichengebung von Goethe ein und gláttet in einem konventionellen Sinn, indem 
er der Rhetorik längerer Satzperioden folgt, und stützt sich bloß auf den Gebrauch 
des Kommas. Es gibt durchaus auch Phasen, wo seine Sprache steif und bürokratisch 


wirkt!°°. Trotzdem hat seine Übersetzung auch geglückte Passagen, wie z. B. im lyri- 


181 


schen Monolog in Szene I/4 ^. Gerade in dieser Passage ist zu bemerken, daß, wenn 


man den Text Goethes danebenhält, auch der Prosarhythmus bis zu einem gewissen 
Grad dem Versrhythmus des Vorbildes zu folgen versucht. In jedem Fall war die Ent- 
scheidung der Prosaübersetzung dieses dramatischen Meisterwerkes die einzig rich- 
tige. 

Übersetzungen sind nicht nur Übertragungen von einer Ausgangssprache in eine 
Zielsprache und Zeugnisse von Rezeptionsvorgängen, deren ästhetische Entität sich 
nur in Komparation zum Vorbild ergibt, sondern auch genuine Schöpfungen jegli- 
cher Nationalliteratur, die eine autonome Behandlung und Bewertung verdienen. In 
diesem Sinne sind analytische Studien auch über Übersetzungen, die keine besondere 
oder nur punktweise Rezeption erfahren haben, angebracht und notwendig. 


178 Die Übersetzung für »sein Innerstes« mit ta evzöodıd tov hätte mit omÀ&yxvo oder oo01Kó vermie- 
den werden können (II 246). H woy tov eivaı oıwanAn, während sie »stille« ist (IV 12) usw. 

179 Z. B. 1178 f.: »Drum bitt ich dich, vertrau ihm, sei ihm dankbar, / Wenn du ihm weiter nichts 
gewähren kannste wird zu: Au tobt0 og zapakoAo, ČEUVOTNPEÓOOV EIS AVTÓV kat éco poç avtóv 
evyvóuwv, e&v tízote álo dev ñumopñç va vov eyyun0ñ (Verwechslung von »gewähren« und »ge- 
währleisten«). Das »entsprangst« (I 399) bedeutet nicht yAözwoes (ent-springen, entkommen) son- 
dern hat die Bedeutung der Herkunft (I 338). Die »dritte« Szene des I. Aktes (S. 148) ist in Wirk- 
lichkeit die vierte. I 641 »das Leben der Nächte« wird zu 7 (on tæv vovv — wahrscheinlich ein 
Indiz dafür, daß Papadopoulos selbst den Druck des Textes nicht überwacht hat, denn die Drucker 
lasen in der Handschrift für »vuktóv« »vontov«. »Unversehen« (III 92) hat die Bedeutung von 
»ungesehen« — das anspoööxnra (scr. anpooööknta) gibt die Bedeutung von »unvorhergesehen«. 
»Jemandem etwas abzulisten« ist nicht óeAeáco (IV 21). »Laster« als »Bápoc« (IV 296) statt »ná- 
00c«; Verwechslung mit »Last«. »Allein euch leg ichs auf die Knie« meint das kühne Unterfangen 
Iphigenies, Thoas den Fluchtplan zu eröffnen; von »knieen« ist nicht die Rede (mAnv &unpoodev eic 
Eodç O&tw avtó yovarıorn ! V 133) usw. 

180 Z. B. Baiveran, Get n aya0órnç avtr]s nor nv dbvanıv 016 tov TANCLAOUOD tov napavópov, tov 
onoiov T Katápa, oç éva Baðó okótoç Kartadınkeı kat okenóGet (TI 186 ff.). 

181 Xv éyeic aóvvega, o ayab Xoorpia — tÁ va Kpdyns AOO KATAÖIWKOUEVOVS, Kal apaácovoa QV- 
tobc ATÓ tovc o1Ónpoúç Bpaxiovag TNS uoípag va tovc PÉPNÇ ue tovc avéuouc enávo ic odder, 
&návo TNS HEYÓANÇ ekcáoeog TNS ync, kat órov 001 pavý ebAoyov. Xogrj eloaı kar BAETEIS to uéAAOV: 
nécüpeic to zopeÀ0óv, kar to Pàéuua cov Phéner tovc EÖIKOUG cov, lee vo qoc cov, n Gor] vov 
voņtóv, enávæ EIS TNV ynv pEyyeı Kal Óroucet: ó dont and aio taç yeípac pov... (1 460—468). 


KAPITEL 6 


Frauendramatik zur Zeit der griechischen 
Revolution 


Es gehört zu den Eigenheiten der griechischen Literatur im 19. Jahrhundert, daß 
bald schon nach dem Einsetzen einer autochthonen Originaldramatik drei Frau- 
enfiguren mit einem ausgeprägten »feministischen« Bewußtsein in Erscheinung 
treten, und zwar interessanterweise schon in den Jahren den Griechischen Re- 
volution 1821-1827. Es ist dies Mitio Sakellariou (1789 — nach 1863), Elisabeth 
Moutzan-Martinegou (1801-1832) und Evanthia Kairi (1799 — nach 1866). Sie 
sind fast gleichaltrig, doch ihre literarische Schaffensperiode differiert einigerma- 
ßen: im ersten Fall 1810-ca.1818, im zweiten Fall 1820-25 und im dritten 1817-ca. 
1828. Zurückhaltend und bescheiden befinden sie sich im Schatten bedeutender 
und kultivierter Männer, Gatten, Väter, Brüder und Lehrer, richten jedoch ihre Li- 
teraturproduktion in ausgeprägt femininem Bewußtsein ausdrücklich an die weibli- 
chen Leserinnen. Mitio Sakellariou übersetzt zwei Komödien von Goldoni, »Amor 
paterno« und »La vedova scaltra«, mit deutlichem Hinweis auf das Motiv des für 
die Frau zu alten Ehemanns, was neben der Kritik an den üblichen Ehepraktiken 
der Zeit mit autobiographischen Daten in Zusammenhang zu bringen ist, und im 
Prolog verteidigt sie sich indirekt gegen den möglichen Vorwurf der Unschicklich- 
keit des Komödienschreibens für eine Frau und wendet sich in aufklärerischer Art 
und Weise an ihre Geschlechtsgenossinnen, die Lektüre als »Lehre« für die richtige 
Wahl ihres Gatten aufzufassen. Im Falle von Moutzan-Martinegou handelt es sich 
um eine Art »literarischen« Aufstands gegen die großbürgerliche Familiensitte des 
Einschließens der Frauen ins Haus, und anhand der Bearbeitung des »Geizigen« 
von Moliére, der in ihren Händen jedoch zu einem eigenständigen Originaldrama 
wird, weist sie in dramatischer Weise auf die Folgen des egozentrischen pazer fa- 
milias- Denkens, das letztlich die Jugend auf falsche Wege führt und die Familie 
zerstórt. Für Evanthia Kairi war die Verfassung des »Nikiratos« ein psychischer Akt 
der Befreiung von der Bedrückung über den Exodus von Mesolongi, der drei Mo- 
nate vorher 1826 stattgefunden hat und den sie aus Berichten von Flüchtlingen, 
die in Hermoupolis auf Syra zusammenstrómten, kannte. Die erhitzte Phantasie 
der jüngeren Schwester von Theophilos Kairis verleitet sie dazu, sich selbst in das 
Drama einzuführen, als Tochter des heroischen Festungskommandanten, der den 
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tragischen Holocaust anordnen muß, und die nicht davor zurückschreckt, für den 
Befreiungskampf ihr Leben zu opfern. 

In allen drei Fällen stehen hinter der Verfassung dieser Prosadramen didaktische 
und autobiographische Motivationen: im ersten Fall geht es um Übersetzungen 
mit lehrhaften Hintergrund, die eine eigene persónliche Situation illustrieren, im 
zweiten um die Paraphrase der bekannten Komódie (in der Übersetzung von Kon- 
stantinos Oikonomos als »E&nvraßeAovng«, Wien 1816, bereits bekannt), die die 
»Eingeschlossene von Zante« in fast psychotherapeutischer Weise auf ihr persónli- 
ches Familienmilieu ummünzt (das Stück spielt charakteristischerweise auf Zante); 
im dritten Fall geht es um ein Originaldrama, das die aktuellen militärischen Ge- 
schehnisse der Revolution thematisiert und damit eine ganze neue Dramengattung, 
das patriotische Drama mit Themen aus der Griechischen Revolution, inauguriert'; 
auch hier fehlt der didaktische und psychotherapeutische Effekt nicht. Neben der 
Unterschiedlichkeit der Dramengattungen — Komödienübersetzung, stark überar- 
beitete black comedy nach einer bekannten Vorlage, patriotisches Originaldrama als 
Dramatisierung historischer Ereignisse — ist auch die Unterschiedlichkeit der geo- 
graphischen und kulturhistorischen Ráume bemerkenswert: von Kozani zur Tür- 
kenzeit, dem Hof von Ali Pascha in Ioannina und dem Balkanraum der Zurkokratia 
begeben wir uns nach Zante in der Zeit des britischen Protektorats, und von dort 
nach Hermoupolis auf Syra, dem neutralen Hafen der Revolutionszeit, wo Flücht- 
linge aus allen Teilen Griechenlands zusammenstrómen und die reichen chioti- 
schen Handelsleute jene kosmopolitische Atmosphäre schaffen, die man heute noch 
in der neoklassizischen Architektur der ersten wirklichen Hauptstadt des befreiten 
Griechenlands bewundern kann. 

Unterschiedlich ist auch der Forschungsstand bezüglich dieser drei Frauenge- 
stalten der griechischen Literaturproduktion im frühen 19. Jahrhundert und das 
Rezeptionsschicksal ihrer Werke. Die beiden Goldoni-Übersetzungen von Mitio 
Sakellariou sind wegen ihres Prologs »An die werten Leserinnen« bekannt gewor- 
den?; die Übersetzungen sind niemals aufgeführt und erst jüngst wiederaufgelegt 
worden?, waren mehr oder weniger nur insidern der Übersetzungsforschung zur 


1 Vgl das folgende Kapitel. 
A. Tabaki, >H gzoxñ tov Kopań koi zo 0&atpo«, LIpauctikó Zvveöpiov »Kopang kar Xiog« (Xíoc, 11— 
15 Maiov 1983), Athen 1984, Bd. 1, S. 187-206 und im Band ders.: H veosAAnvırn Öpanarovpyia 
kai o1 óvtikéc ing exiópáoeic (1805 — 190g aı.). Mia ovykpitiký npoo&yyıon, Athen 1993, S. 13-38, 
bes. S. 26 ff. Zur Bedeutung der Prologe in den Dramenwerken und -übersetzungen des vorrevolu- 
tionären griechischen Theaters vgl. W. Puchner, »Apapaovpywég kot 0gatpoAoytéc 0gopígç ornv 
npoezavaotatikr EAAGöa (1815-1818)«, EAAnvıra 50/2 (2000) S. 231-304. 

3 W. Puchner, Tovaikes 0caxpikoí ovyypageis ova xpövıa me Enaväctaong kai to épyo tovc. Mii 
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Aufklärungszeit bekannt" bzw. Philologen und Theaterhistorikern, die sich mit 
der Rezeption von Goldoni in Griechenland beschäftigen". Elisabeth Moutzan- 
Martinegou ist vor allem durch ihre »Autobiographie« bekannt geworden, die ihr 
Sohn 1881 herausgegeben hat°, eine Veröffentlichung, die jedoch ohne bedeuten- 
den Nachhall geblieben ist, bis sich seit der Zwischenkriegszeit des 20. Jahrhun- 
derts Grigorios Xenopoulos’, D. Konomos? und K. Porfyris? dieser nicht unbedeu- 
tenden literarischen Figur und ihres Werkes annehmen; die Erdbebenkatastrophe 
von 1953 hat jedoch ihr dramatisches Werk vernichtet, das sich auf Dutzende von 
griechischen und italienischen Tragódien und Komödien beläuft, und als einziges 
Stück hat sich im Archiv von Marinos Sigouros der »Geizige« (»DiAäpyvpoc«) er- 
halten, den Phaidon Bouboulidis 1965 in einer kritischen Edition vorgelegt hat!9; 
die »Autobiographie« hingegen hat in jüngster Vergangenheit als Dokument frühen 


XakeAAapíov : >H evyvaumv dovin«, >H navobpyos pe (1818), EAıoaßer Movtčáv-Maptıvéykov : 
»QiAápyopoc« (1823/24), Evavdia. Kaipn:»Nırnparog« (1826), Athen, Ouranis-Stiftung 2003 (@go- 
pe Bifiao0rm 4) S. 251 f£, 373 ff. 

4 Vgl. F. Iliou, EiAnyvirn BıßAıoypagia tov 190v e16va. BıßAia — gvAAdöta. Bd. 1, 1801-1818, Athen 
1997, Nr. 1818.34, S. 543 f. 

5 G. Sideris, »La fortuna di Carlo Goldoni in Grecia (1791-1961)«, Studi Goldoniani 2 (Venezia 
1970), S. 7-48, D. Spathis, >H rapovoía tov l'KoAvtóvt oto veogAAnvikó 0&o1po«, O Aiapwriouög 
kar to veoeAAnvikó 0£oxpo, Thessaloniki 1986, S. 199—214, A. Gentilini/L. Martini/C. Stevanoni, 
Dieci commedie di Goldoni tradotte in neogreco (ms. Bruxelles, Bibl. Royale 14.612). Vol.1: Testi, Padova 
1988, W. Puchner, »H 1póoXnyn tov Carlo Goldoni omv E2280«, Apauactovpyikég AVAÇNTÁOELÇ, 
Athen 1995, S. 345-358, A. Gentilini, »Il Goldoni di Karadzas«, III Convegno Nazionale di Studi 
Neogreci (1989), Palermo 1991, S. 81-91, dies., »In margine alla fortuna di Carlo Goldoni in Gre- 
cia«, Studi Goldoniani 4 (Venezia 1976) S. 160—176, R. Grigoriou, »Néa ovovgía yw. tv Géäoon 
rou épyou tov KápXo I'KoAvtóvt otv EAA 660 (tov 180 kat 190 oivo)«, Mavratogópoc 39-40 
(1995) S. 77-94, W. Puchner, >O vtoAukóg KAooıkıonög kat Ataporiouóç oto EAANVIKO O0&atpo. 
H npóoAnyn ItoA.6v Murpetiotóv kot 0gzatpikóv ovyypagéov otv EAAó80 tov 180v kar 1900 
aiva«, daivóueva xai Nooüueva. Aéka OeatpoAoyiá ueAetijuata, Adrva 1999, S. 241-264, bes. 
S. 250—260, ders. >>yéoguç tov sÀmvucoÓ 0gápov pe zo vraAukó«, Theatrum mundi. Aën Ogarpo)o- 
yiká ue)ernuaro, Athen 2000, S. 157—227, bes. S. 190-200 (und »Influssi italiani sul teatro greco«, 
Sincronie, Rivista semestrale di letterature, teatro e sistemi de pensiero II/3, gennaio — giugnio 1998, 
S. 183-232), ders. »Zur Rezeption Goldonis in Griechenland«, Beiträge zur Theaterwissenschaft Süd- 
osteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 2, Wien/Kóln/Weimar 2007, S. 323—330. 

6 H ugrug uov. Avtoßıoypagia tnc kopias EJicáBe: Movtoáv-Maptıvéykov EKÖEÖOHEVN vnó tov 
vio avtýç EAıoaßeriov Maprıv&ykov petá óuupópov avto? noujogov, Athen 1881. 

7 G. Xenopoulos, »EMoáßet Movtit&-Mapuvéykou«, Néa Zeg 12 Nr. 5 (1924) S. 34-47. 

8 D. Konomos, »EJioáfe: MovrÖav-Mopriveykov«, Ertavnoıka Póda 10 (1947) S.141-156. 

9 EMoóBgr Movröav-Maprıveykov, Avroßıoypapia, Bomm, votopwég onuguóosu K. Hopqópn, 
Athen 1956. 

10 Ph. K. Bouboulidis, Eiroaßer MovtGá-Mapruvéykov, Athen 1965. 
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feministischen Bewußtseins im noch revolutionären Griechenland steigende Auf- 
merksamkeit erfahren!!, auch die eigenständige Paraphrase der Moliere-Komödie 
hat im Zuge dieser »Renaissance« eine gewisse Resonanz ausgelóst"". Die einzige 
der drei Dramatikerinnen, die noch zu Lebenszeit Anerkennung erfahren hat und 
deren Werk auch eine gewissen Bühnenlaufbahn bei den nachrevolutionären Lai- 
entruppen aufweisen kann, ist Evanthia Kairi, über die sich schon 1827 Alexandros 
Soutsos mit warmen Worten geäußert hat!3; der Gang der Rezeption ist hier von 
den Bewertungen der patriotischen Dramatik beeinflußt, die lange Zeit von der 
Sprachfrage belastet war bzw. von der Vorherrschaft der pieces bien faites der fran- 
zösischen Dramenproduktion im ro. Jahrhundert", um erst kürzlich von seiten der 
neueren Theaterhistoriker (und gegen die abwertigen Beurteilungen der älteren) als 
Anfangspunkt der patriotischen Dramatik einige Aufmerksamkeit auf sich ziehen 
zu können”. 


11 Vgl. die neue Ausgabe von V. Athanasopoulos, Athen 1997 (mit bedeutender Einleitung). Dar- 
überhinaus: P. Kitromilides, »Ihe Enlightenment and Womanhood: Cultural Change and the Poli- 
tics of Exclusion«, Enlightenment, Nationalism, Orthodoxy. Studies in the culture and political thought 
of South-Eastern Europe, Hampshire 1994, S. 55-61 (zuerst im Journal of Modern Greek Studies 1, 
1983, S. 39-61), H. Dendrinou-Kolias, »Empowering the minor: translating women's autobiogra- 
phy« Journal of Modern Greek Studies 8/2 (1990), S. 213-221, ihre Übersetzung: Elisavet Moutzan- 
Martinengou, My Story. Translated by Helen Dendrinou-Kolias, Ihe University of Georgia Press, 
Athens & London 1989, Introduction S. xv-xx x1, S. Denissi, »The Greek Enlightenment and the 
Changing Cultural Status of Women«, Zöykpıon 12 (2001) S. 42-47, Widmungsheft IIepínAovc 51 
(2002). 

12 T. Mavraki, >O diAápyopoc mc EMoáßet Movtéáv-Maptıvéykov: Eva yuvoucsío Ogzotpió épyo 
TO otavpoópóju tou AtaqotioLio0 kat too Pouavrıouod«, Mavraropöpog 39-40 (1995) S. 61-76, 
A.Tabaki, »L'eeuvre dramatique d'Élisabeth Moutzan-Martinengou«, Zöykpıon 7 (1996) S. 59-74. 
Neue Textausgabe bei Puchner, J pvaíkeç deazpıroi ovyypagpeis, op. cit., S. 569 ff. 

13 A. Soutzo, Histoire de la Revolution grecque, Paris 1827, S. 407. 

14 Vgl. W. Puchner, »To uo0ioropnuarucó nepıneteinösg pána, épya He éon: xoa épya >xopíç 0&on« 
otis eAANvıR&g oxnvég tou 190v atva. H kAnpovoptá tov >KOAOPTIAYHEVOL< épyov om eAAnvıKN 
öpanatovpyia tov 2000 atva«, H mpooinym vic yallıns ôpauatovpyiaç oto veogAAnvikó Heazpo 
(1705 - 2005 auo vac). Mia. porn opaıpırn npooeyyıon, Athen 1999, S. 81-115. 

15 Str. E. Constantinidis, »Korais’s Dream and Kairis’ Drama: A Chorus of Greek Women«, Journal of 
the Hellenic Diaspora 24/2 (1998) S. 7-23 (auch in ders., Modern Greek Theatre. A quest for Hellenism, 
Jefferson/London 2001, S. 35 f£), E. Stivanaki, >O natpıorırög Nuipgroc, tr Evavdiag Koipn«, 
Hoapaßaoız. Erıommuovıro Aetio Tunuarog Ocarpıraov Znovöov Ilaverıornuiov Adnvov 3 (2000) 
S. 257-274, M. Dimou, H earpırn (on koa kivnon otv EpuobnoAn tns Zópov Kara to 190 aróva 
(1826-1890). Taoeıs, emAoyéc kot uedodedoeıg ng 0corpuciiç Long, Diss. Athen 2001, pass. 
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Mitio Sakellariou (1789 — nach 1863) war die Tochter von Charisios Megdanis 
aus Kozani, Priester und Apotheker, Verfasser einer »Poetik«; nach dem Tod ihres 
Mannes, des Arztes, Dichters und Übersetzers Georgios Sakellarios, 1838 übte sie 
auch diesen Beruf aus! . Sie begleitete ihren Mann auf seinen vielen Arztreisen 
durch die Balkanhalbinsel und half ihm bei der Untersuchung von muslimischen 
Frauen. Sie heiratete ihn 1805 in Kozani; der Heiratsvertrag vom rs. Juli 1805 ist 
erhalten geblieben"". Ihr Familienmilieu war durchaus musenfreundlich: ihr Vater, 
Charisios Megdanis (1768-1823), hat 1819 in Wien eine systematische Poetik mit 
dem Titel »Die repatriierte Kalliope, oder Über poetische Methodik« (»KaJJaónn 
naMvootovoa 1j nepi zomrucç ue06600«)'5, wo er auch einige Verse aus unver- 
öffentlichten Dramenübersetzungen seines Schwiegersohns veróffentlicht'?, Geor- 
gios Sakellarios (1767-1838), »Arztphilosophen« mit Studien in Wien (1786-1798, 
mit Unterbrechungen), der zumindest sechs Dramen aus dem Franzósischen und 
Deutschen ins Griechische übersetzt hat29, unter anderem auch die erste Überset- 
zung Shakespeares, »Romeo und Julia«, deren Text leider bisher nicht aufgefunden 
werden konnte?!, und das Libretto der zweiten Reformoper von Christoph Wil- 
libald Gluck, »Orphée et Euridice«?. In den Literaturgeschichten ist Sakellarios 
als Dichter der »Iloınuarıa« (»Gedichte«, Wien 1817) angeführt, inspiriert von 


16 Vgl. V. V. Paschalidis, O iazpogiAócogoc I'eópyioc K. XakeAAápioc o Kočavítnç, Athen 1993, S. 73— 
87. 

17 K. Xiradaki, »To npoıkoobup@vo trc yvootris Aoylag tov nepaopévoo aubva Mntiós Laksa- 
piov«, EAiueiaká 27 (Dez. 1991) S. 107-118 und V. V. Paschalidis, To apyovrırö tov ZakeAAapícv 
atnv Kolavn 1670-1977, Kozani 1999, S. 171-173. 

18 Zu diesem Werk A. Frantzi, »KaAlıörn HoAivootoboa ñ Tepi noıntıcng Me0óóov, tov Xopíotou 
Meyõávn (1819)«, TaAiuymorov 6/7 (1988) S. 185-199, zur Biographie des Priester-Gelehrten M. 
A. Kalinderis, Xapíoioc A. Meyöavns 1768-1823, Athen 1971 (mit weiterer Bibliographie). 

19 Vgl. W. Puchner, »Me0060X0yioí npoßANnaTıonot xot votopikéc zmyéç yia zo skÀmvucó 0&otpo tov 
180v koi 190v gute, Apauarovpyıres avačntýoeiç, Athen 1995, S. 141-344, bes. S. 218-241. 

20 Vgl. G. I. Zaviras, Néa EAAág ñ EAApvikóv 0éoapov, Athen 1871, S. 242 ff. 

21 G. Sideris, >O Xaí&nnp otv EAA660. A’ IIpórgç yvoptuígç ue tov zomrñ<, @éozpo 13 (1964) 
S. 27 f. 

22 Puchner, »Ms0080Aoytkoí npoBAnnactiopot kat uoropucéç mnyéçe, op. cit., S. 238 ff. Die erhaltenen 
Übersetzungen nun in der Edition von W. Puchner: Ot omlöueves 0cazpucéç uevaqpáaei tov El- 
Anva 1&1p0914006900 Tewpyiov XaxeAAapíov : »Kóópoc« (1786 avékôoto), »TiA&uayoc kaı Kañvyw«, 
»Opoeóc xoi Evpvdixn« (Biévvn 1796). DiAokoyırn Zoe, Athen, Akademie Athen 2009 (Keíueva 
KOL TEKUMPLA TOV EAANVIKOD npoeravactatikoó Bsátpov 4). 
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den »Nachtgedichten« von Edward Young”; der Tod seiner ersten Frau, Anastasia, 
Tochter des Arztes Dimitrios Karakasis aus Siatista, die er 1788 geheiratet bar"), 
jedoch um 1800 verstorben ist, verbindet ihn mit der melancholischen Gedicht- 
sammlung Youngs, die aus dem gleichen Grund entstanden ist und auf die /izéra- 
ture sentimentale großen Einfluß ausgeübt hat”. 

Sakellarios (1767—1838)?5 war auch Leibarzt von Ali Pascha von Ioannina. Über 
seine Reiserouten im osmanischen Balkanraum sind wir ausreichend informiert: 
über Pest kommt er nach Wien, wo er am 7. 12. 1798 das Arztdiplom ausgehän- 
digt bekommt", bis zum Februar 1800 ist er in Bukarest, kehrt dann nach Kozani 
zurück, in den folgenden Jahren befindet er sich in Siatista, Tsaritsani, Larisa, Thes- 
saloniki, Naousa, Kastoria, wiederum in Kozani, wird dann als Gemeindearzt nach 
Ambelakia berufen (Mai 1803-Feb. 1804)7*. Dort befindet er sich auch, als 1803 
die griechische Aufführung von »Menschenhaß und Reue« stattfindet. Danach 
dient er in Berat und Belgrad (1804-1805). Die Heiratsurkunde mit Mitio ist am 
15. Juli 1805 ausgestellt; zu diesem Zeitpunkt muß er in Kozani gewesen sein”. In 
der Folge finden wird ihn wieder in Belgrad, 1806-07 in Kozani. Dann wird er als 
Leibarzt von Ali Pascha nach Ioannina berufen, wo er von 1807 bis 1813 bleibt. 


23 »Ihe Complaint, or Night Thoughts on Life, Death and Immortality«, 1742-45. Vgl. K. Th. Dima- 
ras, »Ezaqéc tr veótepng eAAnvikrio Aoyotexviaog ue tny out (1780-1821)«, EAAgvikóc Pæ- 
uavrıouös, Athen 1982, S. 21-42, bes. S. 31ff. und ders., »Ot vöxteg tov Tiovvyk omv EAXAó60 rou 
1817« im selben Band, S. 43-60. 

24 Nach anderen Quellen 1790, vgl. Paschalidis, To apxovrırö, op. cit., S. 34. 

25 Ein Antwortbrief an Michail Perdikaris über dieses traurige Ereignis trágt das Datum 4. 12. 1800 
(Hoınuarıo, Wien 1817, S. 118 f£, bes. S. 125). In einem Trauergedicht auf sie (»IóA.euoc ógÚtzgpoce), 
ganz in der Stimmung von Orpheus im ersten Chorlied des Gluck-Librettos, das er 1796 übersetzt 
hat und dasselbe Versschema benützt, führt er an, daß sie sich von Kindesbeinen an gekannt hätten. 

26 St. Sperantsas, »Evag avtiínoX.og tov XpiotónovAou«, EAAnvırn Anuovpyla 9 (1952) S. 422-424, V. 
Sampanopoulos, »O1 uetoikeoíec tov 1ATPOPLA600P0v l'eopytou ZakeAAapiov«, EAıusıard 1 (1982) 
S. 41-52, D. A. Kranis, >H nvevnarıcn ópácn vov EXXfjvov tno Ovyyapiag xat eiwoepa tov 
Moxsöövov katá tnv nepiodo 1600-1880«, Maxeóovikij Zeg 236 (1986) S. 21-23, 237 (1986) 
S.17-20, V. V. Paschalidis, >O ia1poquAóoogoc reópyios K. XakeAAápiog o KoCavírnç<, EAıusiard 
11 (1992) S. 105—140, ders., O 1azpoquAócooqoc I ewmpyıog K. XakxeAAápiog o Kolavirns, Athen 1993, 
ders., To apxovrırö, op. cit., vgl. auch die übernächste Fußnote. 

27 Photo bei Paschalidis, To apyovrırö, op. cit., S. 35. 

28 Vgl. Ch. Karanasios, »Maptupíec avoqoptká ue zm xpovoAXóynon yeyovótov tov Biov vov watpogi- 
Àócooov Tewpyiov XakeAXAápiov«, O Epavıorns 22 (1999) S. 117-135 mit der einschlägigen Bi- 
bliographie. Vgl. auch G. Polioudakis, Die Übersetzun g deutscher Literatur ins Neugriecbiscbe vor der 
Griechischen Revolution von 1821, Frankfurt/M. 2008, S. 188 ff. 

29 Vgl. das vorige Kapitel. 

30 Veröffentlicht bei Paschalidis, To apyovrırö, op. cit., S. 171 ff. 
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Nach dem Abfall Ali Paschas von der Hohen Pforte gelingt es ihm, nach Kozani zu 
flüchten, wo er bis 1823 verbleibt. Als Leibarzt eines anderen Pascha kommt er ins 
türkische Lager von Alamana, nach der Griechischen Revolution begleitet er 1828 
Selim Mehmet als Leibarzt nach Larisa, wo er vier Monate bleibt. Dann kehrt er 
wiederum nach Kozani zurück, wo ihn 1838 der Tod ereilt?!. Auf manchen dieser 
Reisen hat ihn auch Mitio begleitet. Über ihre Bekanntschaft 1805 im archontiko 
von Megdanis gibt es auch mündliche Traditionen”: der berühmte und weitge- 
reiste Arzt mit Diplom aus der Kaiserstadt, seit fünf Jahren Witwer, verlangt von 
seinem gleichaltrigen Freund Megdanis (der Schwiegervater ist sogar um ein Jahr 
jünger als der Bráutigam) die Hand seiner jungen Tochter, die ihnen gerade Kaffee 
servierte. Im Jahre der Heirat Mitios mit dem »Arztphilosophen« und Übersetzer 
ist sie gerade 16 Jahre, er hingegen 38; Altersunterschied: 22 Jahre. Das hat Mitio 
zu diesem Zeitpunkt nicht bescháftigt, aber sehr wohl zehn Jahre spáter, als sie die 
Goldoni-Übersetzungen vornahm. 

Als diese 1818 in Wien erschienen, war Mitio gerade 29 Jahre alt: »Amor pa- 
terno« als >H Iorpırn Ayarın ń H Evyvouov Ao0An« und »La vedova scaltra« als 
>H IIavoópyoc Xńpa«, eigenhändig von ihr selbst aus dem Italienischen übersetzt”. 
Die Sitten- und Charakterkomódien des venezianischen Komódienautors erlebten 
schon seit dem letzten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts eine überaus intensive Re- 
zeption?^^; die moralische Lehrhaftigkeit seiner Stücke wird schon in der Ausgabe 


31 MeyáAn EAÀAnvuei EykoxAonaíóeia, Bd. 21, Athen 1933, S. 445, Karanasios, op. cit., S. 134 ff. Auf- 
stellung der Reisen von Sakellarios. Das Testament wird am 24. 1. 1838 aufgestellt (Paschalidis, To 
apyovtkó, op. cit., S. 179 f£); gegen Ende des gleichen Jahres dürfte er verschieden sein. 

32 Vgl. Paschalidis, O ia7pogiAócoQoc leópyioç K. XaxeAAópoc, op. cit., S. 73 ff. 

33 F. Iliou, EAAnvırn Bıßkıoypapia tov 190v aicva. BifAía — dvAAGÓIa, Bd. I., 1801-1818, Athen 1997, 
Nr. 1818.34, G. Ladogianni, Or apyéc tov veoeAAnvırod Ogátpov. BıßAıoypapia Evrunwv ekôóoewv 
1638-1879, Aðńva 1996, Nr. 234. Dazu auch W. Puchner, »Influssi italiani sul teatro greco«, Sin- 
cronie 11/3, 1998, S. 183-232, bes. S. 211 und ders., >>xéoguç tov eAANVIKoD 0góxpov pe zo vtodakó«, 
Theatrum mundi, Athen 2000, S. 157—227, bes. S. 196). Das zweite Werk war schon 1791 in Wien 
in der Übersetzung von Lambanitziotis erschienen (Ladogianni, op. cit., Nr. 207) und befindet sich 
auch unter den zehn handschriftlich übersetzten Dramenwerken von Goldoni, die ein Phanariote 
im letzten Jahrzehnt des 18. Jh.s vorgenommen hat; die Handschrift befindet sich heute in der Kö- 
niglichen Bibliothek von Brüssel (A. Gentilini/L. Martini/C. Stevanoni, Dieci commedie di Goldoni 
tradotte in neogreco (ms. Bruxelles Bibl. Royale 14.612), vol. 1, Testi, Padova 1988). Zur Datierung 
der Übersetzung von Sakellariou (nach Iliou, op. ciz., S. 544 »nach 1813«) siehe noch in der Folge. 
Anzeigen der Ausgabe und Rezensionen gab es im »Gelehrten Hermes« (>Epuñç o Aöyıog« Nr. 17, 
1. Sept. 1818, S. 497 f.) und im »Griechischen Telegraphen« »EAAnvırög TnAéypoqoc«, Nr. 37, 16. 
Sept. 1818, S. 168). 

34 Vgl. die Literatur in Anm. 5. 
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der »Vedova scaltra« in der Übersetzung von Polyzois Lambanitziotis Wien 1791 
hervorgehoben”. 

Doch Mitio hat neben der Rechtfertgung einer Komödienübersetzung noch ein 
zusätzliches Problem: sie ist Frau. Unter dem Gesichtspunkt der Rechtfertigungs- 
strategie ist das Vorwort sicherlich bemerkenswerter als die Übersetzungen selbst. 
Das Vorwort bringt vier verschiedene Texte: ein Schreiben an ihren Vater (»IIpog 
tov VEPÜAOHIWTATOV uou TATEPA kopiov za Kapicıov Meydavnv tv kató ypéoc 
npookóvnoiv«) von Ioannina (sie ist bei ihrem Gatten am Hofe Ali Paschas) nach 
Kozani vom 16. Okt. 1812, das Antwortschreiben von Megdanis »®iAtärn uov 00- 
yoxep Mnrti@«) von Kozani nach Ioannina vom 5. Nov. 1812, der Prolog der Über- 
setzungen »An die werten Leserinnen« mit Datierung »1810 Askgußptov 12»°° und 
endlich ein Glückwunschschreiben der Brüder Kapetanakis an die Übersetzerin 
(»Evygveotátn kopia Mme". Es ist nicht uninteressant, daß die literarischen 
Arbeiten der »Familie« etwa zur selben Zeit in Wien herausgegeben werden, mit 
einer Widmung an Dimitrios Takiatzis (der im Falle der Poetik von Megdanis auch 
die Veröffentlichung finanziert bat", in derselben Druckerei und besorgt von den 
Gebrüdern Kapetanakis: die »Gedichte« (»IIompátia«) von Georgios Sakellarios 
1817, die italienischen Übersetzungen von Mitio 1818 und die Poetik (»KarAıönn 
nojavooto0ca«) von Charisios Megdanis??. 

Ohne das literarische »Milieu« ihrer Familie, die Beziehungen zu Druckerei und 
Editoren in Wien und die finanzielle Unterstützung des makedonischen Kauf- 
manns hátte sich Mitio kaum entschlossen, ihre Translationsversuche herauszuge- 
ben. Das ist deutlich im ersten Brief an ihren Vater formuliert. Dort erfahren wir 
auch, daß sie ihn schon seit geraumer Zeit davon informiert habe, daß sie Italie- 
nisch lerne, und er habe sie dazu bewogen, ihre Kenntnisse an einer Textüberset- 
zung zu erproben. In die gleiche Richtung habe sich auch ihr Gatte, selbst erprob- 
ter Dramenübersetzer, geäußert. Als sprachlich leichteste Texte seien Komödien 
gewählt worden. Die Werkauswahl wurde allerdings von Mitio selbst getroffen: 
Goldonis Komödie (»Amor paterno«) schien ihr die moralischste, wenn auch nicht 
so abenteuerreich und elegant wie andere", Bemerkenswerterweise spricht der 


35 Vgl. Tabaki, NeoeAAnvırn Öpauatovpyia vor ot Auge TNS exiópáoec, op. cit., S. 26. 

36 Im Exemplar der Gennadius-Bibliothek in Athen ist die Jahreszahl mit Bleistift auf »1816« verbes- 
sert, eine Umdatierung die von Tabaki akzeptiert wird (Tabaki, op. cit., S. 27). 

37 S. y'-i6' der Ausgabe von 1818. 

38 Als Frau unterläßt Mitio eine solche Widmung. Es ist durchaus wahrscheinlich, daß Takiatzis auch 
die anderen Veróffentlichungen finanziert hat. 

39 Iliou, op. cit., Nr. 1817.27, 1818.34 und Puchner, Apauazovpyıres avačntýoerç, op. cit., S. 218. 

40 Die Brieftexte auch bei Paschalidis, O 1a1p0giAócogoc I'&ópyioc K. XokeAAópioc, op. cit., S. 78-87. 
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Brief von »Komódie« in der Einzahl, so daß wir annehmen müssen, daß die zweite 
Übersetzung zu einem späteren Zeitpunkt erfolgt ist. Freunde hätten sie dazu ge- 
drängt, diese Übersetzung zu veröffentlichen, ihr Mann habe noch ein paar Verse 
am Ende des 2. Aktes paraphrasiert, und nun frage sie ihren Vater, ob er damit 
einverstanden sei. 

Die Veröffentlichung einer solch vertraulichen Korrespondenz als Prolog einer 
literarischen Übersetzung ist eher ungewöhnlich. Mitio hat sonst keine Briefe ver- 
öffentlicht, obwohl sie aufgrund der ständigen Arztreisen ihres Gatten eine lau- 
fende Korrespondenz mit ihrem Vater in Kozani gehabt haben dürfte. Zu die- 
sem Zeitpunkt ist Sakellarios Leibarzt von Ali Pascha in Ioannina (1807-1813)*". 
Diese Korrespondenz im Prolog scheint eine zweifache Absicht zu verfolgen: 
r. die Offenlegung der Motivationen der Übersetzung, die Mitio als gehorsame 
Tochter und getreue Gattin ausweisen, die sich den Anweisungen der in litarischen 
Dingen erfahreneren Männer fügt, ohne der Eitelkeit des Literaten zu verfallen, 
ein Eingeständnis, das den Leser in seinem Urteil von vornherein milde stimmt 
(es handelt sich bloß um eine Sprachübung) und jeglicher eventuellen Kritik den 
Wind aus den Segeln nimmt, daß eine Frau solch leichtfertige Texte wie die »un- 
moralischen« Komödien übersetze, und 2. fungiert das Schreiben als Einleitung 
zum Antwortbrief ihres Vaters 20 Tage später, der sie als Priester und »Literatur- 
theoretiker« vom Vorwurf der Leichtfertigkeit entlastet, indem er ihrem Vorhaben 
zustimmt, ihr aber nahelegt, sich in Zukunft mit ernsthafteren Angelegenheiten zu 
beschäftigen. 

Die beiden Briefe und ihre Veröffentlichung bilden, zusammen genommen, eine 
ganze Entlastungsstrategie, mit der Mitio eventuellen Vorwürfen von seiten der 
»Gesellschaft« zuvorkommen will: daß eine verheiratete Frau mit ehelichen Pflich- 
ten, noch dazu Tochter eines Priesters, die moralisch »kühnen« Komödien von 
Goldoni übersetze. Der erste Brief provoziert das positive Antwortschreiben ihres 
Vaters, der sie von der ethischen Leichtfertigkeit eine solchen Unterfangens entla- 
stet. Dieses Schreiben zeigt wiederum eine andere Nuance der Haltung des Klerus 
dem Theater gegenüber, als die von Konstantinos Oikonomos im Prolog des »Gei- 
zigen« (als »E&nvraßeAovng« Wien 1816)*, nämlich die großherzige väterliche To- 
leranz einer fruchtlosen Beschäftigung seiner Tochter gegenüber, die allerdings in 
der »Familie« gepflegt wurde. Er lobt ihren Lerneifer, hat die Komödie gelesen; das 
Thema und die Übersetzung scheinen ihm für eine Veröffentlichung geeignet; über 


41 Zaviras, der die Biographie des Freundes bis 1801 beschreibt, gibt solche Berufsreisen im balkani- 
schen Raum auch für seine Zeit vor 1801 an (op. cit., S. 242 f.). 
42 Zur Bedeutung dieses Prologs Puchner, »Apanatovpyır8g kat 0goxpoÀ)oyucéç 0gopí(gçe, op. cit. 
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die Texttreue mag er sich kein Urteil zugestehen, dafür sei ihr Mann zuständig. 
Er rüge sie nicht dafür, daß sie eine Komödie übersetzt habe, noch dazu eine über- 
aus moralische, denn er gehöre nicht zu jenen vom Vorurteil Besessenen, daß die 
Lustspiele »ethosschädigend« (n00906po1) seien**. Damit ist freilich die erste Ko- 
mödie mit dem moraldidaktischen Inhalt gemeint, nicht die zweite, wo es um die 
Freierprüfung geht; doch genau für die Rechtfertigung dieser Komödie veröffent- 
licht Mitio die beiden Briefe. In der Folge weist der Priester freilich auf die »phil- 
asthenische« Veranlagung seiner Tochter hin, sie solle sich nicht mit dem Schreiben 
ermüden und ihre Gesundheit gefährden; Gebrauch und Mißbrauch solcher Texte 
sei mit den Medikamenten vergleichbar: Nützlichkeit und Schädlichkeit hängen 
jeweils von der Dosierung ab. Wenn sie in der Sprachkenntnis größere Fortschritte 


erzielt habe, so solle sie sich ernsthafterer Lektüre zuwenden, erbaulichen Büchern, 
Studien über Wirtschaft (Haushaltsführung), Physik und Kindererziehung“. Die 


progressive Haltung des aufklärerischen Geistlichen hält sich mit der väterlichen 
Sorge um die Gesundheit der Tochter die Waage^*. 


43 Hiemit erfahren wir indirekt, daß Sakellarios neben dem Französischen und Deutschen auch das 
Italienische beherrschte, was aus seinen Übersetzungen selbst nicht hervorgeht (vgl. Zaviras, op. cit., 
S. 242£.). Dies bezeugt allerdings Leake, der ihn in Berat aufsuchte: nach Angabe des englischen 
Reisenden beherrschte Sakellarios Deutsch, Italienisch, Französisch, Lateinisch und Altgriechisch; 
er habe das Geschichtswerk von Cousin Despréaux übersetzt und sei beim 7. Band angelangt (als 
ihn der Byron-Begleiter Holland 1812 in Ioannina aufsuchte, war er beim 12. Band angelangt, vgl. 
K. Simopoulos, Zévot tačıðıóteç ornv EAAdöa, Bd. 3/1, 1800-1810, Athen 1975, S. 397, Bd. 3/2, 
Athen 1975, S. 181). Diese Übersetzung ist niemals veróffentlicht worden. Ebenso konnte die 
Übersetzung von »Romeo und Julia« nicht aufgefunden werden, höchstwahrscheinlich in der deut- 
schen Bearbeitung von Christian Felix Weiße, die bis 1772 am Burgtheater in Wien mit happy 
end gespielt wurde (W. Puchner, »H Avotpía ota eAAnvırd ypänpara kot zo eAANvıKö 0£otpo«, To 
0€axpo atv EAAáóa. MopgoAoyiég emionuavosis, Athen 1992, S. 223-282, bes. S. 234 ff. und ders., 
»Ihe Reception of Austria in Modern Greek Literature and Theatre«, H. Kröll (ed.), Austrian-Greek 
Encounters over the Centuries. History, Diplomacy, Politics, Arts, Economics, Innsbruck/Wien/Bozen 
2007, S. 181-190, bes. S. 182). 

44 S. ei, Damit sind konservative Zirkel der Kaufmannschaft gemeint, die von der aufklárerischen 
»Iheorie des Lachens« (Satire als Mittel zur Besserung der Sitten) nicht überzeugt waren. Zur 
griechischen Diskussion um die Nützlichkeit oder Schádlichkeit des Komódielesens vgl. Puchner, 
»Apapatovpytkéc xot OgatpoXoyiéc Ügopígo«, op. cit. 

45 S. s-ot’. Der Hinweis auf die Natur- und Sozialwissenschaften sowie die Pädagogik steht in Ein- 
klang mit dem, was der »Gelehrte Hermes« ab 1811 als neues Bildungsgut für ein breiteres Publi- 
kum propagiert. 

46 Die Sorge ist eher unberechtigt: Mitio war immerhin dreifache Mutter und erreichte das Lebensal- 


ter von 74 Jahren. 
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Nach der Zustimmung und dem váterlichen Segen folgt nun der programma- 
tische Prolog, der sich ausschließlich an die weiblichen Leserinnen richtet: einen 
solchen Prolog an die weiblichen Leserinnen gab es bis dahin nur im Kretischen 
Theater”, und kurz darauf 1826 von Evanthia Kairi^*. In diesem Text ist bereits 
von »Komódien« in der Mehrzahl die Rede, was die Datierung »12 Askgußpiov 
1810«, also noch vor den beiden voraufgegangenen Briefen, als einen wahrschein- 
lichen Druckfehler ausweist?. Wiederum ist von der Sprachübung die Rede, den 
Ermutigungen der Familie, die Übersetzung zu veröffentlichen; schließlich habe sie 
nachgegeben, denn die Lektüre »dramatischer Gedichte« sei nicht nur ein nützli- 
cher Zeitvertreib für die langen Winterabende, sondern auch Ersatz für den Thea- 
terbesuch, der zu den edelsten Beschäftigungen der europäischen Völker gehöre; 
sie führe zu anderen, wichtigeren Lektüren und zur Bereicherung an höheren Ideen 
und Kenntnissen; darüberhinaus förderten sie die ethische Unterweisung, denn in 
solchen »Gedichten« seien wie in einem Spiegel verschiedene Sitten und Menschen 
zu sehen, seien die ständigen Auseinandersetzungen zwischen Tugend und Laster 
abgebildet, in denen die unbesiegbare Tugend die vielfältigen Intrigen ihres Geg- 
ners bekàmpfe??. 

Ihr eigenes Interesse an der Veröffentlichung der Werke wird herabgespielt und 
ihre moralische »Entgleisung« in mehreren Argumentionsstrategien entschuldigt: 
nach der Beschreibung ihres Zógerns folgen zwei wesentliche Argumente: die Dra- 
menlektüre ist nicht nur Zeitvertreib, sondern ersetzt den Iheaterbesuch, und das 
Theater ist ap euyeveotépa ówyvoto« der Völker des Kontinents. Woher kennt Mi- 
tio das Theater? Natürlich von ihrem Mann, der in Wien studiert hat?!, oder sie 
hat die Korrespondentenberichte des »Griechischen Telegraphen« über die Auf- 
führung des »Temistocle« von Metastasio in Odessa 1814 gelesen’”. Und woher 


47 Der zweite Prolog der »Panoria« von Georgios Chortatsis richtet sich an die »apxövtioosc« (R. 
Bancroft-Marcus, »Hoiwievikó pápa kat £002240«, D. Holton (ed.), Aoyoreyvia kar koıvwvia otv 
Kogen zue Avayevvnons, Heraklion 1997, S. 95-124, bes. S. 105). 

48 »Eıg taç EAAnvidac« im »Nikiratos« (Nauplion 1826) und vorher schon im »Brief der Griechinnen 
an die Philhelleninnen« (»EziotoA] EAAnvíóov rtvóv npoc vac DiAeAAnvidac«, Nauplion 1825). 

49 Dazu noch in der Folge. 

50 Sun, 

51 G. Veloudis,Germanograecia. Deutsche Einflüsse auf die neugriechische Literatur 1750-1944, 2 vols., 
Amsterdam 1983, S. 51 f.,. 111, 115 f. und pass. Während seines Aufenthaltes in der Kaiserstadt hat 
Sakellarios auch seine Erfahrungen als Arzt in einem Wiener Spital niedergeschrieben (G. Karas, 
Oi Üecikéc-Quoikég eriotnusg otov eAAmnvikó 180 aıwvo, Athen 1977, S. 80). 

52 R. Argyropoulou/A. Tabaki, Ta EAAnviká npoenavaorarıra nepıoöırd. Evpernpia I", Athen 1983, 
S. 159 (»EAAnvırög Tn) éypopoc< 1814, S. 584—585). Vgl. auch A. Tabaki, »To skÀnvucó Heatpo otv 
O8n006 (1814-1818). A0ncabpiota otoıyeia«, H veosAAnvirn ópantozoupyío, kat ot ÖVTIKES THÇ ETI- 
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kommt die positive Bewertung des Theaters? Von der Lektüre ausländischer aufklä- 
rerischer Schriften und dem Widerhall, den sie in Griechenland gefunden haben: z. 
B. bei Konstantinos Asopios 1817 im »Gelehrten Hermes«, wo zu lesen ist, daß das 
Theater »die gemeinsame Schule der Menschheit« sei”, oder bei Oikonomos, der 
kurz darauf in seinen Grammatika schreibt, es sei »die öffentliche Schule der Fried- 
lichkeit und Menschenfreundlichkeit«^^. Ihr Enthusiasmus freilich mag von ihrem 
Gatten stammen, der noch vor ihrer Hochzeit hinter der Organisation der Auffüh- 
rung von 1803 in Ambelakia gestanden haben dürfte”. Darauf folgen die Argu- 
mente ihres Vaters: die Dramenlektüre sei nur der Auftakt zu wichtigeren Studien 
(nach der Wertschätzung der Aufklärung, wissenschaftlichen). Daß das Theater der 
Spiegel der gesellschaftlichen Realitát sei, entspricht den dramatischen Theorien 
der Zeit”°. Die »unbesiegbare« Tugend, die die Laster bekämpfe, entspricht dem 
christlichen so/ invictus des Heilands?". Daraufhin wendet sich Mitio direkt an ihre 
eventuellen Kritiker: daß die alten Griechen und die heutigen Europäer das Drama 
und das Theater pflegten, sei bekannt. Sie wolle sich auf die Moralität der beiden 
Komódien beschránken: beide seien Beispiele »guter Sitten«; in der ersten weigert 
sich die Dienerin, ihrem Liebhaber nachzugeben, der die verarmten Verwandten 
ihres verstorbenen Herrn auf die Straße setzen will, in der zweiten prüft die schöne 
Witwe vier Bráutigame ¿z spe, ohne ihre Neigung zu verraten, um herauszufinden, 
wer ihres Vertrauens wirklich würdig sei; in dieser Komódie würden auch bejahrte 
Männer kritisiert, die sich junge Frauen zulegen wollen, ohne auf die Folgen zu 
achten. Es handle sich demnach um Lektionen vernünftigen Verhaltens für junge 
Frauen und Mädchen in schwierigen Lebenssituationen, Beispiele, die der Nach- 
ahmung würdig seien und zum Nachdenken anregen sollten. Daraus ergäbe sich 
als Fazit, daß diejenigen, die die Iheaterstücke und Theatervorstellungen als ethos- 
schádigend ansáhen, nicht recht hátten; alle Geschichten liefen auf ein moralisches 
Ende hinaus, doch ohne das Lasterhafte und Bóse kónne auch der Sieg der Tugend 
nicht dargestellt werden, und wenn jemand das Schlechte statt des Guten nachah- 


ópáoeig, op. cit., S. 39-50, bes. S. 46. Das bedarf freilich einer Umdatierung des Prologs, die jedoch 
auch aus anderen Gründen wahrscheinlich ist. 

53 Epuńç o Aóyioc, 1817, S. 361. 

54 Tpauuatıká, Wien 1819, Bd. 1, S. Kp’. 

55 J. L. S. Bartholdy, Tafıdıwrıres gvrzoz@og1ç and tnv EAAáÓn 1803-1804, übers. F. Kondylis, Athen 
1993,S. 67f. 

56 Puchner, »Apapatovpytkéc kat OsatpoAoytkéc Ogcpísc«, op. cit. Wenn der Druckfehler »1810« in 
1816 zu verbessern ist, kónnte sie auch den Prolog von Konst. Kokkinakis zu seiner Übersetzung des 
»Tartuffe« (Wien 1815) gelesen haben. 

57 F.J. Dölger, Sol salutis, Münster 1925, S. 336 ff. 
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men wolle, so seien daran nicht die Dramenlektüre und der Theaterbesuch schuld, 
sondern er selbst??. 

Die dramatische Theorie von der Notwendigkeit der Gegensátze wird auf eine 
gesellschaftliche und moraldidaktische Ebene angehoben: die Betonung der Tu- 
gend hat als Kontrafaktur die Hervorhebung des Lasters zur Folge, der fehlerhaften 
Haltung, des abweichenden Verhaltens; wenn die nicht nachahmenswerten Bei- 
spiele zu Verhaltensvorbildern werden, dann ist diese Umkehrung der Werte päd- 
agogischen Fehlern der Erziehung anzulasten und nicht der schádlichen Wirkung 
literarischer Werke. Diese Argumentationslinie ist logischer, substanzieller und 
konsequenter als die analoge in den Prologen des »Tartuffe« von Kokkinakis (1815) 
und des »Geizigen« von Oikonomos (1816) zur Verteidigung der Komódie?". Unter 
dem gesellschaftlichen Druck, ihre Position und ihr Werk verteidigen zu müssen, 
sucht Mitio nicht Zuflucht zu theoretischen Schriften aus dem Ausland, sondern 
sucht Beistand bei den Genossinnen des »schwachen« Geschlechts, liefert jedoch 
eine durchaus überzeugende Argumentationskette, um ihr Unterfangen zu vertei- 
digen, beginnend von der bloßen Sprachübung als Übersetzungsmotiv und in einer 
impressiven Klimax bei der Notwendigkeit des Übels endend, an sich die meta- 
physische Problematik der Iheodizee, die hier in einen moraldidaktischen Rahmen 
eingebettet ist. Die späten Komödien von Goldoni zeigen nicht nur abweichendes 
Verhalten, sondern häufig positive Beispiele der Lösung von diffizilen Lebenspro- 
blemen, die sich direkt als Empfehlung zur Nachahmung anbieten. Insofern steht 
nun nicht mehr das »nutzlosen« Lachen, wie bei den griechischen Übersetzungen 
der Moliere-Komödien im Zentrum der Argumentation, sondern die notwendige 
Antithetik des richtigen und falschen Verhaltens für die moraldidaktische Nütz- 
lichkeit von Literaturwerken. 

Der Prolog endet mit einer konventionellen Formel der Entschuldigung für 
eventuelle Fehler und dem Aufruf an die Leserinnen, ihr Werk mit Nachsicht zu 
beurteilen. In Zukunft werde sie bessere Übersetzungen liefern (was allerdings dann 
nicht der Fall gewesen ist). Es folgt noch der Glückwunschbrief der Editoren in 
Wien, die das philologische Ereignis begrüßen und zur Nachahmung empfehlen‘. 
Aufgrund der Datierung der zwei Briefe (1812) und des Prologs (1810) hat Iliou 
angenommen, die Übersetzung der beiden Komódien müsse vor 1813 stattgefun- 
den haben, während sie erst 1818 in Druck gingen; im Gegensatz dazu hat Tabaki 


58 S. w’. 

59 Vgl. Puchner, »Apapatovpyixés xat 0goxpoÀ)oyucéç 0gopí(gçe, op. cit. 
AEN 

61 Iliou, op. cit., S. 544. 
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den Prolog auf 1816 datiert%2. Was bisher nicht zur Sprache gekommen ist, ist die 
Tatsache, daß beide Schreiben von einer Komödie sprechen, während der Prolog 
zwei analysiert; das bedeutet, daß er erst nach den beiden Briefen verfaßt worden 
sein kann: die erste Komödie (die »ndıKötepn«) dürfte demnach vor dem Herbst 
1812 übersetzt worden sein, die zweite (die thematisch »kühnere«, wie es im Prolog 
heißt), erst nach 1812; wenn man dazu noch in Rechnung stellt, daß ı) das Vorwort 
des »Tartuffe« in der griechischen Übersetzung von Kokkinakis, von dem es einige 
Spuren in der Argumentationsführung des Prologs von Mitio zu geben scheint, 
1815 in Wien in Druck ging und Anfang 1816 zirkulierte, und 2) daß ihr eigenes 
Buch im Frühjahr oder Sommer 1818 in Umlauf kam, ergibt sich zwanglos, daß die 
Datierung »12 Askgußpiov 18 10« logischerweise nur mit 1816 zu verbessern ist“, 
wenn man die Entfernungen zwischen Ioannina und Wien bedenkt und das ver- 
zögerte Tempo von Korrespondenz und Büchern. Mit der thematischen Selektion 
der zweiten Komödie, wie eine kluge junge Witwe ihre Wiederverheiratung auf 
vernünftige Weise organisiert, ohne auf die Galanterien der Männer hereinzufal- 
len und nur der Stimme ihres Herzens zu folgen, scheint Mitio auch der Gedanke 
gekommen zu sein, sich in einem eigenen Prolog ausschließlich an die weiblichen 
Leserinnen zu wenden und ausdrücklich auf das Recht und die Nützlichkeit solcher 
Lektüre hinzuweisen. Diese deutlich emanzipierte Haltung rührt aus der Ihematik 
der zweiten Komödie her, während die beiden Briefe noch eine gehorsame Tochter 
und Gattin zeigen, die sich für ihr Erstlingswerk schämt und zögert, ihren Namen 
der Öffentlichkeit preiszugeben. Zwischen 1812 und 1816 hat Mitio Sakellariou 
während der Übersetzungsarbeit an Goldoni-Komödien am Hof von Ali Pascha 
in Ioannina einen deutlichen Reifungsprozeß durchgemacht. Trotz ihres Verspre- 
chens sind keine weiteren Übersetzungen mehr erfolgt, sei es daß die Geldquelle in 
Wien versiegt ist (die Familie Takiatzis, für die auch Georgios Lassanis gearbeitet 


hat, bevor er zu Studien nach Leipzig ging)*^ und damit die Möglichkeit von Ver- 


62 Tabaki, H veoeAAmvikij Öpanazoupyia koa ot ĝvtikés tys exiópáoeic, op. cit., S. 27, der Bleistiftkorrek- 
tur des Exemplars in der Gennadius-Bibliothek in Athen folgend. 

63 Damit ist auch eine andere Inkonsequenz korrigiert: Sakellarios ist von 1807 bis 1813 in Ioannina; 
wenn Mitio am 12. Dez. 1810 in Kozani ist, bedeutet dies, daß sie nicht mit ihm am Hof des Ali 
Pascha weilt (es sei denn, »sie war eine inkonsequente Gattin«, wie Karanasios, op. cit., S. 180 kom- 
mentiert); der Brief an ihren Vater am 16. Okt. 1812 ist jedoch von Ioannina aus geschrieben. Die 
junge Frau wird ihren Gatten nicht am Hof des Ali Pascha mit seinem berühmten Harem allein- 
gelassen haben. 1816 sind beide schon nach Kozani zurückgekehrt, wo Mitio den Prolog »an die 
werten Leserinnen« verfaßt. 

64 W. Puchner, »O Te@pyıog Aaccávng öpanatovpyög tov EAANVIKOD npoesravactatikoó Deärpoue, O 
uítoc ing Apıaövng, Athen 2000, S. 220-289. 
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öffentlichungen nicht mehr gegeben war, sei es daß mit dem Ausbruch der Grie- 
chischen Revolution die Verhältnisse im Südbalkanraum noch unsicherer geworden 
sind; Charisios Megdanis verstirbt 1823; Sakellarios lebt bis 1838; die Spuren von 
Mitio versiegen nach ihrem Prolog von 1816 »an die werten Leserinnen«; erst 1863 
verfaßt sie ihr Testament. 

Die beiden Komödien, »L'amor paterno« und »La vedova scaltra« zählen zu den 
späten, bereits aufklärerischen Sitten- und Charakterkomódien Goldonis‘”, in de- 
nen er nicht mehr den Apparat von stereotypen Charakteren und Situationen der 
Commedia dell'arte verwendet wie in den frühen Stücken, sondern das Lachen in 
den Dienst der Didaktik stellt. Unter diesen Vorzeichen, der gezielten Lächerlich- 
machung des abweichenden Verhaltens zur Besserung der Sitten, ist auch Moliere 
von den Enzyklopädisten rezipiert worden, und in dieser aufklärerischen Ausle- 
gung erreicht er auch Griechenland, wie die Prologe der »Tartuffe«-Übersetzung 
von Kokkinakis (1815) und des »Geizigen« von Oikonomos (1816) bezeugen, die 
Mitio eventuell gelesen hat. Die erste Komödie übersetzt sie vor 1812 in Ioannina 
— Ali Pascha war durchaus theaterfreundich gesinnt und unterhielt auch Beziehun- 
gen zu den italienischen Truppen auf den Jonischen Inseln% —, die zweite vor oder 
um 1816 in Kozani. Die Motivationen im ersten Fall sind einfach: es geht um die 
Dankbarkeit der Tochter ihrem Vater gegenüber für die Bildung, die er ihr trotz sei- 
ner Armut angedeihen ließ, und mit Hilfe dieser gewinnt sie auch einen schátzens- 
werten Bráutigam; im zweiten Fall sind die Motivationen komplexer: die Warnung 
der jungen Mädchen, bei der Wahl ihres Gatten Vorsicht und Logik walten zu las- 


65 Kein Mitglied der Familie (Mitio, Sakellarios, Charisios Megdanis) hat nach 1819 noch etwas pu- 
bliziert. 

66 Datiert vom 20. Mai 1863, veröffentlicht bei Paschalidis, To apxovrırö, op. cit., S. 182 f. Mitio ver- 
macht Vermógensanteile der Kirche und muslimischen Institutionen und Koranschulen. Sie ist 
Mutter von drei Kindern. Nach mündlichen Überlieferungen soll sie die Arzttätigkeit ihres Mannes 
weitergeführt haben, vor allem zugunsten muslimischer Frauen. Noch zu seinen Lebzeiten führte 
sie die Untersuchungen an Frauen durch, schilderte ihm dann das klinische Bild und er erstellte die 
Diagnose und verordnete die notwendigen Therapien (Paschalidis, O 1azpop1A000pos I $ópyioc K. 
XakeAAdpioc, op. cit., S. 73 f.). 

67 Áltere Bibliographie bei N. Mangini, Bibliografia goldoniana 1908-1957, Venezia/Roma 1961 vo V. 
Brance/N. Mangini (eds.), Aen del convegno internazionale di studi goldoniani, 2 vols. In Auswahl: A. 
Momigliano, Le opere di Carl Goldoni, Torino 1960, J. Rinagger, Ambiente e intrecci nelle commedie di 
Carlo Goldoni, Bern 1965, E. Caccia, Carattere e caratteri nella commedia del Goldoni, Venezia 1959, J. 
S. Kennard, Goldoni and the Venice of His Time, New York 1967 usw. 

68 Das Material bei W. Puchner, »Me0080X0ytoí npoßAnnatıonoi kat votoptkég xznyéç yta zo AAN- 
vikó 0&atpo tov 180v kat 190v óva. Ilpoontik&g xat ówtotácsic, nepurtóosis xa napaðeiyuata«, 
Apauorovpyıres avačntýoeiç, Athen 1995, S. 141-344, bes. S. 266 ff. 
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sen (die junge Witwe, deren bejahrte Gatte gestorben ist, organisiert ihre neuerliche 
Heirat mit einem jungen Mann auf vernünftige Weise, indem sie die Kandidaten 
einer Prüfung unterzieht, wo sich ihre wirklichen Absichten herausstellen und die 
gespielte Galanterie sich vom tatsáchlichen Charakter unterscheidet), wird mit ei- 
ner anderen Warnung kombiniert — junge Frauen sollten unter keinen Umständen 
Ehen mit bejahrten Männern eingehen. Dieses Motiv, deutlich herausgearbeitet 
im Stück, bezieht sich in jedem Fall auf ihre eigene Ehe mit dem 22 Jahre älteren 
Sakellarios, und das scheint auch der Grund dafür zu sein, warum sie das Werk 
aufs Neue übersetzt, das sich in der Ausgabe von Lambanitziotis Wien 1791 in der 
Bibliothek ihres Mannes befunden haben dürfte. Hier geht es nun nicht mehr 
nur um eine Sprachübung (mit dem indirekten Lob auf die aufgeklärte Haltung 
ihres Vaters, seiner Tochter Bildung angedeihen zu lassen), sondern um didaktische 
Warnfunktion für ihre Geschlechtsgenossinnen, was der Prolog »an die werten Le- 
serinnen« noch unterstreicht. Mag die erste Komódienübersetzung als Dankesgeste 
gegenüber ihrem aufgekärten Priester-Vater interpretiert werden, die zweite enthält 
deutlich kritische Spitzen gegen das fortgeschrittene Alter ihres Mannes. 1816 war 
Mitio 27 Jahre, während der »Arztphilosoph« auf die 50 ging. 

Die erste Komödie »Amor paterno« (>H narpırn ayá ń H suyvónov 60011«, 
»Vaterliebe oder Die dankbare Dienerin«), kombiniert zwei verschiedene Handlun- 
gen (daher auch im Griechischen der Doppeltitel): 1. der in Armut lebende Vater, 
Pantaleon, hat zwei tugendhafte, kluge und gebildete Töchter, Margarita, mit Nei- 
gung zu Literatur und Philosophie, und Angeliki, mit Talent in Musik und Ge- 
sang; sie leben zusammen im Hause des verstorbenen Bruders des Vaters in Paris, 
das dieser seiner Dienerin, Dorothea, vermacht hat; 2. Dorothea ist in Eustathios 
verliebt (es gibt auch einen Konkurrenten, Antonios, Diener bei Pantaleon), doch 
dieser stellt als Voraussetzung ihrer Heirat die Forderung, die armen Verwandten 
ihres seligen Herrn zu delogieren, damit das Paar das Haus für sich haben kann; das 
Dilemma der Dorothea ist, entweder den geliebten Bráutigam zu verlieren, oder 
das Almosen gegenüber den Verwandten ihres seligen Herrn zu annullieren, doch 
auf kluge und geschickte Art und Weise findet sie letztlich Bräutigame für beide 
Töchter und löst damit das Problem. Die interpersonalen Beziehungen sind sym- 
metrisch, die Dramaturgie mit den Parallelsituationen trägt noch Spuren der com- 
media dell'arte. Die griechische Übersetzung hat, vor allem im I. Akt, eine bemer- 
kenswerte Frische, mit der der éspri? der Komödie wiedergegeben wird. Das ganze 
Werk durchzieht der Gegensatz der wohlerzogenen italienischen Töchter, die sich 


69 Nach Maßgabe seines Aufenthaltes in Wien und seiner eigenen Übersetzungstätigkeit theatrali- 
scher Werke. 
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im gefährlichen Paris befinden, wo man im Umgang mit Männern und bei der Aus- 
wahl von Bräutigamen besondere Vorsicht walten lassen sollte. Die Übersetzung 
entbehrt nicht einer gewissen thematischen Exotik: ein solches Werk über das für 
ledige Mädchen gefährliche Paris übersetzt nun die jungverheiratete Mitio 1811/12 
am Hof von Ali Pascha mit seinem oft beschriebenen Harem im türkenzeitlichen 
Ioannina. 

Die zweite Komödie ist umfangreicher und komplexer, denn in die Thematiken 
der erotischen Galanterie sind die Ethnostereotype europäischer Völker eingefloch- 
ten: der Italiener, Franzosen, Spanier und Engländer. Alle Handlungsepisoden 
sind mal vier multipliziert. Goldoni bringt mit den vier Bewunderern der schónen 
Witwe einen parodierenden Atlas europäischer Ethnostereotype auf die Bühne, wie 
sie sich im 18. Jahrhundert im Rahmen der aufklärerischen Internationalität und 
des regen Interesses für andere Völker und Kulturen herausgebildet haben. Auch 
hier gibt es einen Pantaleon, einen bejahrten aber gutmütigen Sponsor: Pantaleon 
Visonosi, Bruder des verstorbenen Mannes der jungen Rosaura, Witwe von Stefa- 
nos Visonosi, Tochter des Gerichtsverteidigers Lombardi; dieser hat zwei Töchter: 
die Witwe Rosaura, denn der selige Stefanos war schon alt, als er sie heiratete, und 
Eleonora, die der ebenfalls bejahrte Pantaleon Visonosi umwirbt. Dies ist der eine 
Handlungsstrang rund um das auseinanderklaffende Alter der Eheleute. Der andere 
hat den gleichen Ausgangspunkt: die junge Witwe ist in einer schwierigen Lage 
und wohnt zusammen mit ihrer Schwester Eleonora beim alten Junggesellen Pan- 
taleon, dem Bruder ihres verstorbenen Mannes. Diese Handlung, auf welche Weise 
nun die junge Witwe ihr Schicksal in die Hand nimmt, ist umfangreicher und auch 
komischer: die kluge und hübsche Witwe umwerben vier Freier: Milord Runebeef, 
Engländer, Monsieur Le Bleau, Franzose, Don Alvaro de Castilla, Spanier, und 
Conte Bosconero, Italiener. Ihr Herz neigt sich dem letzteren zu, doch läßt sie sich 
nichts anmerken und hält alle auf gleiche Distanz, bis sie hinter ihre eigentlichen 
Absichten gekommen ist. Das Stück spielt in Venedig, wo sich im 18. Jahrhundert 
viele Fremde einfinden, um die Lagunenstadt und ihre Kanäle zu bewundern. Ne- 
ben den Vertretern der damaligen Großmächte spielt auch das Dienstpersonal eine 
keineswegs untergeordnete Rolle: die Dienerin Rosauras, Marionetta, Französin 
(die für ihre Herrin den Franzosen haben will und forsch gegen die unpassenden 
Ehen eintritt), der Hoteldiener Petros in der Absteige, wo die vier Herren wohnen 
— ein deutliches survival der Arlecchino-Figur — der ernsthafte und würdige engli- 
sche Butler von Milord, Folettos, Diener des Conte, sowie die Diener bei Pantaleon, 
der Kaffeehausbesitzer mit den Kellnern usw. 

Das Stück ist in eine Vielfalt von kurzen Szenen gegliedert. Die Handlungsana- 
lyse des bekannten Stückes sl a vedova scaltra« kann hier übergangen werden. Nach 
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der Freierprüfung (Milord spendet reiche Geschenke, der Spanier pocht auf seinen 
Stammbaum, der Franzose ergeht sich in Galanterien) gewinnt die junge Witwe 
ihren Conte und ihre Schwester Eleonore gibt ihre Hand dem galanten Franzosen, 
um der Ehe mit dem bejahrten Pantaleon zu entgehen. Die Moral der Geschichte 
für die jungen Damen besteht darin: lieber einen Fremden als einen Alten. Mitio 
verbirgt ihre Emanzipation von den bürgerlich-patriarchalen Sitten der Zeit und 
ihr feministisches Bewufštsein noch hinter zwei Komódienübersetzungen, Elisabeth 
Moutzan-Martinegou wird einige Jahre später in ihrem »Geizigen« »PiAäpyvpoc«) 
offen gegen das Familienmilieu rebellieren, doch findet sie einen frühen Tod im 
ersten Kindbett einer unerwünschten Ehe, während Mitio noch viele Jahre zu leben 
hat, mit und ohne ihrem Mann, in einer unsicheren Zeit und in einem unsicheren 
Raum, der Balkanhalbinsel der Türkenzeit. Sie hat eine sinnvolle soziale Aufgabe zu 
erfüllen, während die in den vier Wänden des Familienhauses »Eingeschlossene von 
Zante« im Schreiben Zuflucht findet, sich ein weibliches Leserpublikum suggeriert 
und von einem Nonnendasein träumt, um den konventionellen Eheschließungen 
ihrer Zeit zu entgehen. Auf Mitios Protest folgte ein ereignisreiches und sinnvolles 
Leben, auf Elisabeths Anklage nur die unvermeidliche Ehe und ein früher Tod. 


II. 


Von Elisabeth Moutzan-Martinegou (1801-1832) wäre heute nichts bekannt, hätte 
nicht ihr Sohn, Elisabetios Martinegos, dessen Geburt auch ihren Tod verursacht 
hat, 5o Jahre spáter, 1881, ihre Autobiographie herausgegeben, zensuriert und ver- 
kürzt, zusammen mit eigenen unbedeutenden Gedichten”®. Im 20. Jahrhundert 
wurde sie mehrfach als erste griechische Prosaschriftstellerin bezeichnet, doch ihr 
Werk, dessen Herausgabe ihr Sohn 1881 und D. Konomos 1947 angekündigt ha- 
ben", bleibt unveröffentlicht und das Erdbeben von 1953 macht allen Editions- 


70 H up uov. AvtoBioypaqgía tno kopias EMioóBsr Movtoáv-Mapttvéykov ekôsðouévn vnó tov 
vıod avrng EAıoaßstiov Mapriwéykov uerg ótapópov avtov zomozgov, Athen 1881. Er lebte von 
1832 bis 1885. Im Epilog der Ausgabe verspricht er auch, ihre übrigen Werke herauszugeben, doch 
scheint er nicht dazugekommen zu sein (op. cit., S. 118). Zu den Eingriffen in den Text seiner Mut- 
ter bemerkt der Sohn, daß sie autobiographische Details des Familienlebens enthielten, Sympathien 
und Antipathien für gewisse Personen, die nur für die engeren Verwandten von Interesse sein kónn- 
ten (H Mýtnp uov, op. cit., S. 117). Somit ist anzunehmen, daß sich die Antipathie gegenüber den 
männlichen Personen der Familie noch deutlicher geäußert hat als in dem erhaltenen und veröffent- 
lichten Text. 

71 D. Konomos, »EMoáßet Movröäv-Mopriveykov«, Ezravnoiaxó DöAla 10 (1947) S. 141-156. Das 
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plänen einen Strich durch die Rechnung". Schon 1908 hatte Spyros De Viazis sie 
unter die bedeutendsten Griechinnen des 19. Jahrhunderts eingereiht?, und Gri- 
gorios Xenopoulos widmet ihr 1924 einen ganzen Artikel/^; 1956 veröffentlicht 
K. Porfyris ihre »Autobiographie« (ohne bemerkenswertes Echo)”, 1965 ediert 
Ph. Bouboulidis aus dem Archiv von Marinos Sigouros ihre Korrespondenz, die 
Komödie »Der Geizige« (»U.ápyopoc«) und Bruchstücke von Übersetzungen”, 
Mit dem Aufleben der feministischen Bewegung und der Suche nach weiblichen 
Schriftstellern’ erlangte die »Autobiographie« den Status eines einzigartigen so- 


Heft ist dem 150. Todestag von Moutzan-Martinegou gewidmet und bringt einen kurzen Prosatext, 
ein Bruchstück einer neugriechischen Übersetzung des »Gefesselten Prometheus« und eine Text- 
probe aus einem Theaterstück mit dem Titel »Rhodope«. Konomos berichtet, daß sich ein Großteil 
ihres Achivs in seinen Händen befindet und verspricht, die Ausgabe dieser Texte in Kürze zu be- 
sorgen (S. 141). Sechs Jahre später wurde das Archiv von Konomos durch das Erdbeben zur Gänze 
vernichtet. 

72 Zum Verlust der Werke auch G. Protopapas, »EMoáßet MovtGáv-Mapuvéykov«, EAAnvirn Anu- 
ovpyia 11 (1953) S. 637-640. 

73 Sp. De Viazis, »Atanpeneig EAAnvideg vov 190v otvoc«, EAAyvırn Erıdeopnors Tl (1908-09). 

74 Gr. Xenopoulos, »EJicófet Movtéáv-Maptıvéykov«, Néa Zog 12 Nr. 5 (1924) S. 34-47, vgl. auch: 
D. A. Zakythinos, »EMoáßet Movttáv Mapuvéykou«, MeyáAmn EAAqvikii EykvkAonatdeıa, Bd. 16, 
S. 736, G. Valetas, >H Avtoßioypagia tc EMoáßet Maprıveykov«, Zeitung »IIpoía« 31. 7. 1943, 
M. Giannopoulou, »EAtoüßer Maptıvéykov«, AAkvovideg 2, Heft 7 (Mai-Juni 1951) S. 1-5. 

75 EMoáßet MovtiGáv-Maptwéykov, Avroßıoypapia, Eisayoyn, 10Topır&g onusguóoosuçc K. Iloppúpn, 
Athen 1956, S. 110. Vgl. diesbezülich: M. Giannopoulou, »EAtoaßet Movtéáv Mapuvéykou«, Zei- 
tung »Bpaóvuvri« 10., 17., 24. und 31. Okt. 1956, K. Th. Dimaras, »EAtoäßer Movtü&v«, Zeitung 
»To Brjua«, 10. 8. 1956 (und in seiner Literaturgeschiche, Joropía znç NeoeAAnvırng Aoyorexvias, 6. 
Aufl., Athen 1975, S. 216 £), M. Raftopoulos, »EXıoäßet Movtcá-Mapuvéykov, Avrofitoypagía, 
Euooyoyñ vo onusióosig K. Hopoópn, A0ńva 1956«, Ezi0g@pnon Tšyvnç 4, Heft 20 (Aug. 1956) 
S. 155-157, Kl. Paraschos, >H Avroßıoypagyia tns EMoáßet Movttáv Mapuwéykov, ZakuvOwiüc 
Aoyiag tov nepaopévou uWvog kat "pm EAAnvidog pghtviorpíaç<, Paórozpóypauua 345 (6/12. 1. 
1957) S. 21-32. 

76 Vgl. auch Ph. Bouboulidis, NeosAAnvıkai &pevvaı nepi vovg ZakvvOLovc montag ko necoypágovuc, 
Athen 1959, S. 64-75. Die kritische Ausgabe enthält ihre Autobiographie (mit den italienischen 
Titeln, die von Konomos übersetzt worden sind), die Texte, die schon Konomos veröffentlicht hat 
sowie mehrere noch inedierte Gedichte, den »Geizigen«, den dialogischen Prolog einer Abhandlung 
»Über Okonomie« (»IHepí oıkovoniac«), Bruchstücke einer Übersetzung der »Schutzflehenden« von 
Aischylos, sowie Briefe aus der Korrespondenz. 

77 E. Avdela/G. Papageorgiou, »IIico and ne vGeAovtGieg : H Avtoßioypagia tng EMoáßet Map- 
tıveykov«, Jxoóza 2 (1979) S. 21-32, E. Pambouki, »Atavoodueveg yovaíkeg TNG TPOERAVAOTATIKNG 
n£pió80U«, Arapáćw 36 (1980), G. D. Kalogeras, »Exóóosig kat Epunveleg pas Zoe: n Avroßı- 
oypagía tc EMoáßet Movttáv-Maptıvéykov«, I páuuo/Gramma 1 (1993) S. 63-85, D. Menti, 
>H yvvaıkeia XAoyoteyvikr] napovoia ora Entávnoa tov 190 móva«, Ośuata Aoyorexviag 13 
(1999/2000) S. 82-99, bes. S. 84 f. 
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zialhistorischen Privatdokuments: es wurde 1983 neuerlich von K. Porfyris ediert/? 
und von 1997 von V. Athanasopoulos mit einer umfangreichen Einleitung, der das 
Werk in die Literaturgattung Autobiographie einordnet^, es als seltenes Zeugnis 
des Privatlebens und weiblichen Selbstbewußtseins einer Literatin in der Zeit der 
griechischen Aufklärung interpretiert, eine Stimme, die fortschrittliche Ideen ei- 
nes liberalen Feminismus vertritt??; 1989 wird die Autobiographie ins Englische 
übersetzt und in einem Prolog von Eleni Dendrinou als Zeitdokument in die inter- 
nationale Frauenbewegung?! und die Literaturgattung »weibliche Autobiographie« 
integriert”. 

Trotzdem geht es um eine eigenartigen Text, der mit nichts zu vergleichen ist, 
was im 19. Jahrhundert in Griechenland geschrieben worden ist: ein persönliches 
Protestzeugnis einer Eingeschlossenen, das Martyrium einer jungen Frau mit fort- 
schrittlicher Bildung christlicher Tönung in der Aufklärungszeit®°, die in ihrer Ein- 
samkeit einen Ansprechpartner sucht; Protokolle der Verzweiflung (>ogtç, uaópa 
uov ovyypännara«) und der tagtäglichen Kommunikationsversuche mit dem inten- 
dierten Leser ihrer Schriften, Dokumente einer eigenartigen Überlebensstrategie 
und Bewußtseinsrettung in der absoluten Isolation, die Geschichte einer individuel- 
len Rebellion gegen die traditionellen Werthaltungen der großbürgerlichen (»aristo- 
kratischen«) Gesellschaftschicht auf Zante unter dem britischen Protektorat (eine 
weit radikalere Infragestellung der Wertfundamente dieser Gesellschaftsschicht als 


78 Wiederauflage der Ausgabe von 1956. 

79 EMoáßet Movttáv-Maptıvéykov, Avroßıoypapia. Evsoyoyr — qUuoXoyiwr| mue ` BayyéAng 
A8avacónov^oc, Athen 1997. Diese umfangreiche Einleitung ist bis heute die fundierteste Einfüh- 
rung in das Werk und die Persónlichketi seiner Verfasserin. 

80 P. Kitromilides, »Ihe Enlightenment and Womanhood: Cultural Change and the Politics of Ex- 
clusion«, Enlightenment, Nationalism, Orthodoxy. Studies in the culture and political thought of South- 
Eastern Europe, Hampshire 1994, S. 55-61 (zuvor im Journal of Modern Greek Studies 1, 1983, S. 39- 
61), H. Dendrinou-Kolias, »Empowering the minor: translating women’s autobiography«, Journal of 
Modern Greek Studies 8/2 (1990) S. 213-221. 

81 Elisavet Moutzan-Martinengou, My Szory. Translated by Helen Dendrinou-Kolias, Ihe University 
of Georgia Press, Athens & London 1989, Introduction S. xv-xxx1. Vgl. ebenfalls: N. Apostoli- 
dou, »EAtcáfe: Movtéáv Mopriveykov«, Ernandevrin EAAmnvucij EykokAonaiócia 6 (1987) S. 287 f£., 
Ph. K. Bouboulidis, sEioéber Maptuwéykou«, Zeitung »Eotia«, 5., 6., 8., 9. und 10. Feb. 1988, Gl. 
Protopapa-Bouboulidou, sMourtotv) Maptıveykov EMoáßet«, EykokAonaiósi IIanvpog Aapoös 
Mnpıravvira 43 (1990), S. 89. 

82 S. Smith, A Poetics of Woman’ Autobiography: Marginality and the Fiction of Self- Presentation, India- 
napolis 1987. 

83 Ihre Hauslehrer waren zwei Kleriker der Insel, sowie der fortschrittliche Gelehrte und Priester 


Theodosios Dimadis aus Konstantinopel. 
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im Familiendrama »Vasilikos« 1829/30 von A. Matesis)?5, ein existenzialistischer 
Klärungsprozess ihrer eigenen Position, im Haus (gegen ihren Vater und Onkel, aber 
auch gegen ihren Bruder, spáter etwas weniger aggressiv gegen ihren Mann) und in 
der Gesellschaft, auf der Ebene einer imaginären Auseinandersetzung, das Tage- 
buch einer lebenslangen Kerkerhaft im Familienhaus, aus der ihr nur das Kloster 
als rettender Ausweg erscheint, spáter dann die Heirat, wenn auch konventionell 
und ohne Emotionen, oder der Tod. Lasz but not least, ist es auch eine Solidaritäts- 
erklärung und Manifest für alle eingeschlossenen Frauen, vorweg für ihre Mutter 
und ihre Schwester, dann für ihre Inselgenossinnen, und schließlich für alle Frauen 
der Welt, die den barbarischen Brauch des »goldenen Käfigs« in der bürgerlichen 
Ehrideologie der Ehefrau als männlichen Besitztums erdulden müssen??, wie ein 
behüteter Schatz in einer Schatztruhe, den der Mann mit seiner Hochzeit um teures 
Geld erkauft habe. Der Text der Autobiographie ist auch das Bewußtseinsprotokoll 
eines sukzessiven Scheiterns, eines stufenweisen Nachgebens gegenüber übermäßig 
strengen Sitten, die ihr konservativer und kleinherzige Vater vertritt, letztlich der 
Niederlage der individuellen Freiheit und Initiativmöglichkeit der Frauen in einer 
von Männern beherrschten Welt, eine Lektüre, die kaum einen Leser unberührt läßt. 
Der intendierte Leser wird emotionell und intellektuell involviert. Ein de profundis 
apologetischer Text eines individuellen Aufstandes innerhalb der vier Wände des 
Familienhauses zur Zeit des grofien Aufstandes der Griechischen Revolution, die 
in der Autobiographie kaum vorkommt. Eine persönliche Geschichte innerhalb der 
großen Geschichte, die Evanthia Kairi etwa zur selben Zeit hautnah miterlebt; in je- 
nen Jahren, wo Solomos auf Zante seinen »Dialog« schreibt und die »Hymne auf die 
Freiheit« und Kalvos auf dem fror di Levante seine unvergleichlichen »Oden« dichtet, 
schreibt die junge Elisabeth vorwiegend Dramenwerke. 

Nach ihren eigenen Angaben hat sie im Zeitraum von 1820-25 insgesamt 22 
Tragódien, Komódien und Dramen in italienischer und griechischer Sprache ver- 
faßt; damit ist Moutzan-Martinegou der produktivste Dramatiker dieser Zeit, 
denn Ioannis Zambelios, dessen Tragódien 1860 in einer zweibändigen Ausgabe 


84 Ihr Vater Frangiskos (1769-1851) war venezianischer Herkunft, — die Familie ist seit 1633 im Libro 
d'oro der Insel eingetragen — und hatte bedeutende Verwaltungsposten in der englischen Administra- 
tion inne. Ihre Mutter Angeliki (1777-1844) stammte aus der Familie Sigouros, die in der politischen 
und geistigen Geschichte der Insel eine wichtige Rolle gespielt hat (Athanasopoulos, op. ciz., S. 17). 

85 B. Dijkstra, Idols of Perversity. Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siécle Culture, Oxford UP 1988, 
S. 3-24. Athanasopoulos zitiert aus einem englischen handbook für junge Frauen, wo diese unter- 
wiesen werden, wie sie ihren Herren richtig zu gehorchen hätten, so daß sie die Investition, die diese 
mit ihrer Hochzeit getátigt hátten, auf móglich profitabler Weise abzahlen kónnten (S. Stickney 
Ellis, The Women of England. Their Social Duties and Domestic Habit, New York 1839, S. 45-55). 
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zusammen erschienen sind, kommt auf ganze zwólf^^. Die griechische Dramatik 
im Jahrzehnt 1820-1830 wäre unvergleichlich reichhaltiger, hätte sich auch nur ein 
Teil dieser Dramenproduktion erhalten. Das einzig edierte Stück wurde im Ar- 
chiv von Marinos Sigouros aufgefunden und befindet sich nicht in der Liste der 
dramatischen Werke, die ihr Sohn in der Ausgabe der »Autobiographie« von 1881 
zusammengestellt hat; der »Geizige« »PiAäpyvpoc«) ist allerdings in der Autobio- 
graphie selbst angeführt””. Dieses Stück zählt nicht zu ihren Hauptwerken, für die 
sie die Tragódien und moraldidaktischen Dramen erachtete, sondern ist eine dem 
»Geizigen« von Moliére nachgebildete (wahrscheinlich kannte sie die Übersetzung 
von Oikonomos 1816)? persónliche Abrechnung mit ihrem problematischen Fa- 
milienmilieu, eine black comedy mit ambivalentem Ausgang. 

Soweit sich dies aus den Textbruchstücken rekonstruieren läßt, scheinen alle 
Werke im lehrhaften Element, dem nützlichen, sittenkorrigierenden, charakterlich 
und sozial verbessernden, eine gemeinsamen Nenner gehabt zu haben, im Vermei- 
den der Schwächen (z. B. des Neides, wie aus manchen dialogischen Texten in der 
»Autobiographie« zu erkennen ist)” und der Anwendung der Vernünftigkeit. In 
ihren Schriften scheinen keine besonderen Stilmerkmale von Sentimentalität auf, 
Weiblichkeit oder eines spezifischen femininen Körperbewußtseins”®. Doch bezie- 
hen sich solche Aussagen notwendigerweise nur auf die »Autobiographie«. 

Wie sie selbst zugibt, hatte sie anfangs keine Kenntnis der Regeln der klassizi- 


stischen Dramaturgie’, die vor allem für die Verfassung von Tragödien notwendig 


86 Tpaywdiaı, Yo. Zauneriov Acvkaótov.'Ex6octc Xepy(ou X. Paprävn Hreipotov. Bd. I, Zante 1860, 
S. p «436, Bd. II, Zante 1860, S. 508. Vgl. Ladogianni, op. cit., Nr. 47 (und separate Ausgaben Nr. 22, 
27-29, 34-39, 81). 

87 S. 148 der Ausgabe von Athanasopoulos (die auch in der Folge als Autobiographie zitiert wird). 

88 Dies ist auch die Meinung von Tonia Mavraki, >O diAápyopoc tng EAtoäßer Moviü&v-Maprwéy- 
Kou ` éva yovaikeio Ozatpikó épyo oto otavpoðpó tov Aupottopo kat too Popavtiopov«, Ma- 
vraropöpog 39-40 (1995) S. 61-76. 

89 Autobiographie, op. cit., S. 102 ff. (italienisch) und S. 109 ff. (griechisch). 

90 Athanasopoulos, op. cit., S. 46 ff. 

91 Autobiographie, op. cit., S. 117 beschreibt sie ihr Erstlingswerk, dann die Tragödie »Teano o la Giu- 
stizia Legale, (op. cit., S. 122 ff.). Man dürfte nicht fehlgehen in der Annahme, daß ihre Theater- 
stücke der klassizistischen Dramaturgie franzósischer und italienischer Schule folgten. Die »Regeln« 
lernte sie aus der Abhandlung »Della Tragedia« (1715) von Gian Vincenzo Gravina (1664-1718) 
(Athanasopoulos, op. cit., S. 34). Vgl. auch A. Tabaki, »L'oeuvre dramatique d'Elisabeth Moutzan- 
Martinengou«, Zöykpıon 7 (1996) S. 59-74. Zu dem Dramentheoretiker Gravina vgl. in Auswahl: 
A. Quondam, Cultura e ideologia di Gian Vincenzo Gravina, Milano 1968, M. Mooney, Vico in the 
Tradition of Rhetoric, Princeton 1985, S. 147 ff., W. Tatarkiewich, History of Aesthetics, vol. 3, Wars- 
zawa 1974, S. 444. 
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gewesen sind. Ihr Sohn gibt in seiner Ausgabe der »Autobiographie« 1881 folgende 
Werkliste: Griechisch: 1. »A1 Onßoı £AevOgpopévoau« (»Das befreite Theben«), 2. 
>H Tuuopnuévn Azúárn< (»Der bestrafte Betrug«), 3.»Evpbnoxog« (»Eurymachos«), 
4. »EopókAeta kat Ogavó« (»Eurykleia und Theano«), 5. »Poöönn« (»Rhodope«), 
6. »H ovpávtoc dikaoodvn« (»Die himmlische Gerechtigkeit«), 7. >O Ko2.óc Ha- 
tnp« (»Der gute Vater«) Komödie, 8. >H Mnrpvid« (»Die Stiefmutter«) Komödie, 
9. »Ilpoundedg Agouórnç< (»Der gefesselte Prometheus«) Prosaübersetzung der 
Tragödie von Aischylos, ro. Prosaübersetzung der homerischen Odyssee, rr. »IIepí 
Otkovopíac« (»Über Ökonomie«) Abhandlung, 12. »ITspi Ilomrucñç< (»Über Poe- 
tik«) Abhandlung, 13. Ode auf die Passion Christi. — Italienisch: 1. »Numitore«, tra- 
gedia, 2. »Bruto primo«, tragedia, 3. »Enrico o L'Innocenza«, tragedia immaginaria, 
4. »Laodice o la Prudenza«, tragedia morale, 5. »Il Tiranno punito«, dramma mo- 
rale, 6. »La Teano o la Giustizia Legale«, dramma, 7. »Licurgo o la Mansuetudine«, 
dramma morale, 8. »Gli effetti della discordia«, tragedia morale, 9. »L'Eccellenza 
della Giustizia«, dramma, ro. »Il Rigore delle Leggi«, tragedia, 11. >l Buon Rex, 
dramma morale, 12. Libro di diverse composizione poetiche, 13. sl Pastori«, com- 
media morale in un atto, 14. Novelle morale, 15. »La Saggia madamigella«, comme- 
dia, 16. »Il buon procuratore«, commedia?". Bei den Tragödien herrschen historische 
und moralische Themen vor, wie dies aus den Titeln bzw. der Gattungsbezeichnung 
zu erkennen ist, bei den Komódien moraldidaktische Themen. Die parallele italie- 
nische Produktion ist ein Charakteristikum vieler heptanesischer Dramatiker und 
Literaten des 19. Jahrhunderts. Die Autorin selbst gibt in der »Autobiographie« 
folgende Angaben: im Zeitraum von 1820-25 habe sie 22 Stücke verfaßt, 14 auf 
Italienisch und acht auf Griechisch, und zwar in folgender Reihenfolge: [1] »Enrico 
o L'Innocenza«, Tragödie, [2] »Teano o la Giustizia Legale»??, noch vor der Revolu- 
tion verfaßt; vom Oktober 1821 bis zum April 1822 hat sie fünf Dramen verfaßt: 
[3] »Evpbnoxog«, [4] »EupókAeu kot Ogavó«, [5] »Poóózn«, [6] »Numinatore« und 
[7] »Lycurgo»?; im Winter 1822/23 kommen dann [8] »Ovpáviog Aucotooúvne, 
Drama”, [9] »Bruto Primo«, Tragödie, [ro] »IIoXvkpítnc« (»Polykrites«) Tragödie; 
danach folgen noch zwei im gleichen Zeitraum: [11] »Epuépóng mo n Tuuopn- 
uévn Anótn« (»Smerdis oder der bestrafte Betrug«) und [12] »Numa«?6 im Sep- 


92 Athanasopoulos, op. cit., S. 181 ff. 

93 Dazu Autobiographie, op. cit., S. 123. Dort auch der Inhalt auf Italienisch (Griechisch S. 189). 

94 Dazu Autobiographie, op. cit., S. 142. Die Revolutionsereignisse spiegeln sich in keiner Weise in die- 
ser Produktion. Elisabeth ist vollkommen isoliert. 

95 Zur »Himmlischen Gerechtigkeit« vgl. Autobiographie, op. cit., S. 146 f. 

96 Autobiographie, op. cit., S. 147. 
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tember [r 8242] nach den Sommerhitzen verfaßt sie [13] »I Pastori amici«, eine Art 
Komödie, [14] »Gli effetti della discordia«, Tragödie, [15] »Camillo«, Drama [16] 
»Ec0rjp« (»Esther«), eine theologische Schrift (Drama?) und [17] »BiAäpyupog« 
(»Der Geizige«), Komödie” ; im Winter schreibt sie ein Drama [18] »Xéoootptc« 
und zwei Komödien: [19] »Ko2óc IIatrjp« (»Der gute Vater«) und [20] »Mnrpvid« 
(»Die Stiefmutter«)?*. Ihr eigener Werkkatalog stimmt nicht mit dem ihres Soh- 
nes überein: sie zählt dem Titel nach 20 Werke auf, neun auf Italienisch und elf 
auf Griechisch, Tragödien, Dramen, vielleicht ein religióses Drama (»odyypayna 
0ztov«), Komödien und commedie pastorali””. Sie selbst gibt an, von 1820-25 im 
Alter von 19-24 Jahren, 22 Dramenwerke verfaßt zu haben!" 

Wenn jemand innerhalb von fünf Jahren 22 (oder 20, 24 oder 31) Dramenwerke 
verfaßt, bedeutet dies, daß er mit manischem Eifer ans Werk geht, zu dem ihn eine 
lebenswichtige Notwendigkeit treibt; im Falle der »Eingeschlossenen von Zante« 
war dies die Notwendigkeit der Aussprache, der Kommunikation. Das begründet 


97 Op. cit., S. 148 ff. In dieser Phase übersetzt sie auch Novellen von Boccaccio. 

98 Op. cit., S.151. 

99 Die Differenzen der beiden Aufstellungen sind nicht unerheblich: ihr Sohn kommt auf 24 Werke, 
davon 22 Dramen, 8 auf Griechisch und 14 auf Italienisch, in der Autobiographie sind 20 Werke 
dem Titel nach angeführt, doch Elisabeth schreibt, sie hätte 22 verfaßt. Die Stücke, die ihr Sohne 
anführt, jedoch nicht die Autobiographie, sind nur italienische: »Laodice o la Prudenze«, »Il ti- 
ranno punito«, »L Eccellenza della Giustizia«, sl Rigore delle Leggi«, »Il Buon Re«, »La Saggia 
madamigella«, »Il buon procuratore«. Zwei Stücke sind mit etwas unterschiedlichem Titel ange- 
führt: »Licurgo« in der Autobiographie ist »Licurgo o la Mansuetudine« bei ihrem Sohn, und »I 
Pastori« scheint den »I Pastori amici« zu entsprechen. Die Autobiographie hingegen führt eine 
Reihe von griechischen Titeln an, die ihr Sohn nicht erwähnt: »IIoAvkpítnc«, »Euépóng rtot n 
Tuiopnuévn Arátn«, >Eo0ñp<, »DUpyvpoc«, »Eéoootpi« und zwei italienische Titel: »Numa« 
und »Camillo«. Nur 13 Titel sind in beiden Werklisten angeführt; zählt man alle angeführten Titel 
zusammen, so kommt man auf 31 Dramenwerke. 

100 Dann scheint die hektische Produktion abzubrechen. Die Familiensituation verschlimmert sich 
noch weiter, da Vater und Bruder ein zweijährige Italienreise antreten. Die Frauen bleiben einge- 
schlossen im Haus (Autobiographie, op. cit., S. 154). Diese Vergnügungsreise im für die Jugend ge- 
fährlichen Italien bildet den Hintergrund für ihren »Geizigen«. Elisabeth verfaßt auch einen Brief 
an ihren Vater, wo sie ihn an seine Erziehungspflichten erinnert (S. 154£). Nach seiner Rückkehr 
1826 denkt sie daran, sich in ein Kloster zurückzuziehen, doch schließlich willigt sie eine konven- 
tionelle Heirat ein; nach langjähriger Suche nach einem standesgemäßen Bräutigam (die Aussteu- 
erverhandlungen ziehen sich über Monate hin) fällt die Wahl auf Nikolaos Martinegos, bereits 
über die Vierzig. Die Autobiographie endet mit der Eintragung vom 26. Juni 1831: die Hochzeit 
ist geschlossen, Elisabeth beschreibt ihren Mann mit ruhiger Gelassenheit; der Altersunterschied 
scheint sie nicht zu stören (op. cit., S. 177). Im Alter von 30 Jahren hat sie ihren Widerstand end- 
gültig aufgegeben und sich in ihr Schicksal gefügt. 
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auch die Bevorzugung der Dialogform im Drama, der direkten Rede, der münd- 
lichen Sprechform, so als ob sie wirklich mit ihren intendierten Lesern direkten 
Kontakt habe. Die Wiederholung dieser Prozedur in der imaginären Welt der Fik- 
tion erlaubt die Kritik und die Anklage; die Autorin kann sich hinter den Bühnen- 
personen verbergen. Dies wird am »Geizigen« deutlich, wo auch der sonst in der 
Aufklärung so beliebte raisonneur fehlt, das Sprachrohr des Dramatikers, das die 
Lehre formuliert. Elisabeth spielt ein einsamen Spiel in ihrer Kammer, doch ist es 
das einzige, das ihr Vergnügen bereitet; auch dies wird an manchen Punkten der 
Komödie deutlich. 

Der Zweck der Aussprache und der Unterredung (mit dem intendierten und 
imaginären Leser ihrer Werke) füllt die Leere der Isolation und bietet die Illusion 
des Kontakts mit der Welt: Elisabeth unterhält sich selbst und die anderen, formu- 
liert Ideen und Visionen, belehrt, protestiert, klagt an, setzt sich für die Frauen ein, 
ruft zum Widerstand gegen männliche Autorität auf, karikiert, persifliert, entmy- 
stifiziert usw. Man hat darauf hingewisen, daß selbst die Übersetzungbruchstücke 
aus der antiken Tragödie, das Chorlied der Danaiden aus den »Schutzflehenden« 
(1-175), wo sie Zeus anflehen, sie vor der unerwünschten Hochzeit mit den Söh- 
nen des Ägypters zu beschützen, und aus dem »Gefesselten Prometheus« (88-126, 
244-256), mit dieser ihrer einzigen, feministischen Thematik zu tun haben”. 

Der »Geizige [von Zante ]« ist eine dreiaktige Prosakomödie ohne Prolog, Chor- 
lieder und Intermedien, folgt also der ernsthaften Sitten- und Charakterkomódie 
von Goldoni!%, verfaßt wahrscheinlich 1823 oder 1824199, in handschriftlicher 
Form erhalten im Archiv von Marinos Sigouros auf 39 folios mit etlichen Korrek- 
turen und Nachträgen, die Bouboulidis in der kritischen Ausgabe von 1965 im ap- 


101 Athanasopoulos, op. cit., S. 71 f. 

102 T. Mavraki, >O diiópyvpoc mc EMoáßet MovtGáv-Mapuwéykov ` Eva yovatketo Heatpıröd épyo 
OTO otavpoópóju tov ALUP@TIOUOD kat rou Ponavriouod«, Mavrazogópoc 39-40 (1995) S. 61-76, 
bes. S. 67 f. Tabaki hält die Kenntnis des »Geizigen« von Molière in der Bearbeitung von Oiko- 
nomos für gegeben und spricht von einer comédie de caractere von Familienporträten. »De point de 
vue idéologique, cette comédie de caractére dont l'auteur réhabilite adroitement maints éléments et 
qui constitue un veritable tableau des moeurs zantiotes de son temps, contient, d'une part, quelques 
germes d'une critice ressentie contre l'ancien mode de vie et son systéme de valeurs et, d'autre 
part, l'espérance en la création d'une ère nouvelle, émancipée de tous les préjuges rétrogrades tant 
moraux que sociaux. Il est clair que l'unique piece souvegardée d'Élisabeth Moutzan-Martinengou 
porte le vent rénovateur des Lumiéres« (A. Tabaki, »Loeuvre dramatique d'Élisabeth Moutzan- 
Martinengou«, Zöykpıon 7,1996, S. 59-74, bes. S. 69). 

103 Das geht aus der Autobiographie nicht klar hervor; Mavraki tippt auf 1823. In der Handschrift ist 
neben dem Namen von Selimos das Datum 1821 »manu recentiore« eingetragen, wie die kritische 
Edition von Bouboulidis vermerkt (op. cit., S. 59). 
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paratus criticus vermerkt. Die dramatis personae sind folgende: Selimos, der geizige 
Vater, Lekaos, der »verlorene« Sohn, Nizithos, sein ihn ausnützender italienischer 
Freund, der Diener Prothymos, der Bauer Lefkikos, die Mutter Melousa, die Die- 
nerin Tylesa und ein Gerichtsdiener. Das Stück spielt auf Zante (in der Gegenwart) 
im Hause von Selimos (dies im Gegensatz zum »Vasilikos« von Matesis, 1829/30, 
der 1712 während der Venezianerherrschaft angesiedelt wird)1%1. Es geht deut- 
lich um Elisabeths eigene Familie und ihr eigenes Vaterhaus. Die Ökonomie des 
dramatischen Aufbaus ist einigermaßen symmetrisch: der I. Akt (»6pápatog npó- 
tov«) erstreckt sich auf 20 Seiten des Kodex und hat acht Szenen!% der II. 32 
Seiten und 18 Kurzszenen und der III. auf 18 Seiten mit r9 Szenen'?7. Die Hand- 
lung spielt in verschiedenen Räumen des Hauses (Schlafzimmer der Melousa, Kü- 
che, Zimmer von Selimos, Zimmer von Lekaos, usw.), so daß die Einheit des Ortes 
einer gewissen Elastizität unterworfen ist; die Bühnenzeit ist verdichtet, jedoch 
durchgehend fortlaufend. Das Werk zeichnet sich durch eine gewisse Realistik des 
provinziellen Alltagslebens aus, verwendet jedoch keine Elemente des Lokaldia- 
lekts. 

Der I. Akt findet zuerst Melousa in ihrem Schlafzimmer bügelnd und ihr Ex- 
positionsmonolog bringt das Leitmotiv des ganzen Stückes: es ist nicht so sehr die 
Lächerlichkeit des Geizhalses — der gewinnt fast tragisch-dämonische Züge — son- 
dern das Schicksal seiner Familie, vor allem seiner Frau, die seiner pathologischen 
Tyrannei ausgeliefert ist. Bezüglich Moliére ist das Motiv des Diebstahls der Schatz- 
truhe gewahrt (wie in der »Aulularia« von Plautus)!%, doch fehlt das Heiratsmotiv 
mit dem jungen Mädchen, das den Harpagon in die Reihe der verliebten Greise der 
102 Der Vater von Elisabeth kennt solche Schwächen nicht 
(1824 ist er 55 Jahre alt), oder er verbirgt sie vor den Frauen; Elisabeth beschwert 


commedia dell'arte einreiht 


sich über seine »Vergnügungsreise« nach Italien nach dem Tod ihres jüngeren Bru- 
ders. Und in der Komódie ist es der Italiener Nizithos, der die hedonistischen Lust- 
barkeiten seiner Heimat beschreibt und den Sohn der Familie auf Abwege bringt. 


104 Zum Vergleich Mavraki, op. cit., S. 71 ff. 

105 Zur Aktbezeichnung als »Drama« vgl. W. Puchner, »Apapatıký kot oxnvikr] opoXoyía oto veogA.- 
Anvırö 0£axpo np to 1821«, O uíroc tns Apıaövns, Athen 2000, S. 206-219. 

106 Die 6. Szene ist als 7. angeschrieben (auch in der Edition von Bouboulidis, op. ciz., S. 73), wo darauf 
richtig die 7. Szene folgt. 

107 I fol. 31-13’, II fol. 14-30" und III fol. 30Y-39V. 

108 Dazu E. Frenzel, Motive der Weltliteratur, Stuttgart 1980, S. 269 ff. (mit der einschlägigen Litera- 
tur). 

109 Zu den Nachfahren des Pantalone vgl. vor allem P. Duchartre, La Commedia dell'arte et ses enfants, 
Paris 1955. 
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Jedenfalls verflucht Melousa Tag und Stunde, wo sie diesen Geizhals zum Manne 
genommen habe, eine Haustyrannen, der sie ein Leben lang nur gequält und be- 
schimpft habe; was sie jedoch noch mehr beschäftigt, ist, daß ihr Sohn aufgrund der 
pathologischen »Sparsamkeit« seines Vaters keine richtige Erziehung genossen habe 
und nun Gefahr liefe, vom rechten Wege abzukommen. Inzwischen ist das Bügelei- 
sen erkaltet und mufš durch ein heiftes ersetzt werden. Wir befinden uns in bürgerli- 
chem Provinzmilieu. Der Anklagemonolog von Melousa ist zugleich die Exposition 
und die Quintessenz des Stückes (sowie der Autobiographie): der rebellische Protest 
der im Haushalt versklavten Frau. Hier geht es nicht um die Abweichungen vom 
Ideal des Pomme généreux im Zeitalter des Sonnenkónigs wie bei Molière, noch um 
die soziale Pathologie eines »unvernünftigen« Verhaltens im Sinne der aufkläreri- 
schen Interpretation der Moliere-Komödien im 18. Jahrhundert, sondern um eine 
Einschátzung der Lage aus weiblichem Blickwinkel: ihr Aufstand hat jedoch nicht 
prinzipiellen Charakter im Geschlechterkampf, sondern betrifft das Fehlverhalten 
des konkreten pater familias; es geht nicht um die Abschaffung der Männerherr- 
schaft schlechthin, sondern um Mißbrauch ihrer Führungsrolle und um paternale 
Pflichtverletzung; nicht die Grundlagen der bürgerlichen Familie werden angegrif- 
fen, sondern die Vernachlässigung und mangelhafte Kindererziehung werden an- 
geprangert. Melousa verbietet ihrem Sohn wiederholt, sich über seinen Vater un- 
ehrerbietig zu äußern. Genau dies ist die Haltung von Elisabeth: sie wäre glücklich 
gewesen, hätte ihr Vater ihr mehr Beachtung geschenkt und seinen Kindern mehr 
Aufmerksamkeit. Somit ist eine rein feministische Interpretation auf ideologischer 
und prinzipieller Ebene eher nicht adäquat, denn die sozialen gender-Rollen werden 
nicht grundsätzlich angezweifelt, bloß der enge Ehrbegriff, der die Männer dazu 
bringt, die Frauen der Familie aus Vorsicht ins Haus einzuschlieften!!?; im Unter- 
schichtenmilieu beginnt sich das teilweise zu ändern, sobald die Frau ihr eigenes 
Einkommen in den Familienhaushalt einbringt!!!. Doch solche Entwicklungen be- 
treffen die industrielle Revolution und ihre ideologischen Folgen für das Verstándnis 
der Frauenrolle!?; Elisabeths Milieu ist davon noch weit entfernt. 


110 Zu den Begriffen der weiblichen Ehre und Scham in den mediterranen Ländern vgl. in Auswahl: J. 
G. Peristiany, Honour and Sbame. The Values of Mediterranean Society, London 1965 (ders., Mediterra- 
nean Family Structures, Cambridge 1976), J. du Boulay, Portrait of a Greek Mountain Village, Oxford 
1974 (auch ihr Artikel »Ihe Position of Women: Appearance and Reality«, Anthropological Quarterly 
40/3, 1967, S. 97-108), M. E. Handman, La violence et la ruse. Hommes et femmes dans un village grec, 
Aix-en Provence 1983, J. Dubisch, Gender and Power in Rural Greece, Princeton 1986, U. Krasberg, 
Kalithea. Männer und Frauen in einem griechischen Dorf, Frankfurt/New York 1996 usw. 

111 M. G. Meraklis, EiAnvixn Anoypapia. Koıvovırn ovykpörnon, Athen 1984, S. 47-58. 

112 Zu solchen dynamischen Frauengestalten in der griechischen Dramatik vgl. W. Puchner, »O1 Bó- 
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Die radikale Lösung der »Komódie«, daß Melousa ins Kloster zieht, war Elisa- 
beths eigener Wunschtraum. Damit lóst sich die dysfunktionale Familie auf, denn 
Lekaos ist mit seinem Freund mit dem gestohlenen Geld nach Italien geflohen, 
wie Elisabeths eigener Bruder, der angeblich zu Studien nach Italien ging. In der 
Parallelitát der Situationen gibt es nur im Falle des Vaters eine Nuancierung: es ist 
nicht die Abwesenheit von Selimos, die zur Auflósung der Familie führt, sondern 
seine absurde Leidenschaft: der Geiz, die Geldgier und die Habsucht. Elisabeth 
behält das dramaturgische Skelett der Moliere-Komödie bei, paßt die Personen je- 
doch dem Milieu der zanteschen Feudalgesellschaft ihrer Zeit an, wo Frauen und 
Töchter Besitzanteile darstellen, die jedoch jederzeit die »Ehre des Hauses« in die 
Luft sprengen kónnen und daher behütet und bewacht sein wollen, am besten ein- 
geschlossen. Elisabeth wendet sich gegen eine extreme soziale Praktik, nicht so sehr 
gegen existierende gender- Rollen, tritt für Befreiung von der Isolation, für Selbst- 
verantwortlichkeit und Bildungsrecht der Frauen ein, nicht so sehr für eine prin- 
zipielle Geschlechtergleichheit. Und im Grunde geht es um ihre eigene Familie: 
sie selbst und ihre Schwester treten nicht in Bühnenrollen auf (sie identifiziert sich 
teilweise mit Melousa), und die Tyrannei ihres Vaters ist unterschiedlich motiviert. 
Es handelt sich um eine »persönliche« Bearbeitung der Moliére-Komódie, die den 
Status eines Originalwerkes einnimmt. Ein »Familien«- Drama in einem besonde- 
ren Wortsinn. 

Doch auch das neue Bügeleisen ist nicht heiß genug, denn der Hausherr wollte 
für seine Anheizung kein Holz hergeben. Tylesa gibt an, er hátte sie beschimpft 
und geschlagen. Das Bild des groben Haustyrannen vervollstándigt sich in der fol- 
genden Szene: der Sohn Lekaos fordert von seiner Mutter ein neues Hemd und 60 
Taler, um neue Kleider zu kaufen (in Wirklichkeit braucht er das Geld für andere 
Zwecke). Melousa entgegnet ihm, er solle das Geld allein von dem gefürchteten Va- 
ter fordern; er sei nun alt genug dazu. Derart eingeführt erscheint dann der Pantof- 
feltyrann selbst und gibt eine Vorstellung seiner vorgetäuschten Armut: woher solle 
er ganze 60 Taler auftreiben? Der Sohn erinnert ihn an seine Schatztruhe, doch er 
beteuert, daß nur alte Waffen aus der Venezianerzeit darin seien. Der Sohn verleug- 
net seinen Vater und will seine Mutter dazu anstiften, das Geld aus dem Schatz zu 
stehlen. Davon will sie freilich nichts wissen, doch der schlaue Tunichtgut weiß die 
empfindlichen Saiten seiner Mutter zu berühren. Aus den viele asides der Szene ist 
klar geworden, daß er anderes im Schilde führt; nach der pädagogischen Stand- 
pauke mütterlicherseits fordert er bloß den Schlüssel zur Kleidertruhe. Aber auch 


petes Aoyotexvíec xat To veogEAAnvikó Béatpo. Iovoptkó dläypanyıa Kot £gpguvTrucoí npoßAnnortı- 
opoí«, Keiueva kar avtikeiueva, Athen 1997, S. 311-353. 
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das scheint dem Leser zurecht verdächtig. Dann wird sein italienischer Freund ein- 
geführt, der Melousa gar nicht gefallen will (von ihm lernt er angeblich Italienisch) 
und überdies einen schlechten Ruf genießt. Lekaos will nicht zugeben, daß dieser 
überall Geld schuldet. Nizithos spielt den Taubstummen, um sich nicht zu verraten, 
und allein gelassen schmieden die Freunde ihren Plan: die 60 Taler brauchen sie für 
die Schiffsüberfahrt nach Venedig, die Kleider braucht Lekaos für die Reise; am 
nächsten Abend wollen sie die Schatztruhe aufbrechen. Dort hat Selimos, nach den 
Schätzungen von Lekaos 20.000 Taler versteckt. 

Das Motiv des Schatzraubes ist hier nicht nur als Bestrafung des Lasters der 
Habgier eingesetzt, sondern auch Pegelmesser der Charakterschwäche des Sohnes: 
hätte er eine richtige Erziehung und Ausbildung genossen, so wäre er seinem du- 
biosen italienischen Freund nicht in die Netze gegangen; doch dies ist das Werk 
des väterlichen Geizes. Venedig mit seine legendären Festen wird als ein erotisches 
Eldorado hingestellt, verführerisch und gefährlich für die Männer, die ihre Familien 
auf Zante hinterlassen, um sich den Vergnügungen in der Lagunenstadt hinzuge- 
ben. Der Mythos der Serenissima ist auf Zante 1824 noch lebendig. 

Der II. Akt spielt zuerst in der Küche, wo sich Tylesa eingesteht, daß sie ihren 
Dienst längst quittiert hätte, fühlte sie nicht eine besondere Zuneigung zu ihrer 
Herrin. Es folgt ein Streit mit dem Diener Prothymos, der in Handgreiflichkeiten 
ausartet. Solche komische Szenen scheinen dem realen Hausleben von Elisabeths 
Familie entnommen zu sein. Dann tritt wieder Selimos auf, der die Teller zählt 
und einen zerbrochen findet; Tylesa muß dafür bezahlen; Prothymos wird angewie- 
sen, den Hennen die Eier wegzunehmen und zu behaupten, sie hätten keine gelegt. 
Ständig beklagt er seine Armut, und auf welch unmenschliche Weise die Diener 
sein Blut tränken. Nach diesen breiter angelegten Volksszenen entwickelt sich die 
Handlung rascher: mit der Intrige einer ausständigen Geldzahlung wird Selimos 
aus dem Haus gelockt, nachdem er in einer eigenen Szene seinen Schatz im ge- 
schlossenen Zimmer bewundert hat, ein Bauer die betrügerischen Machenschaften 
des Geizigen bloßgestellt hat (er droht mit dem Gericht) und dieser die alten Tage 
der Venezianerherrschaft herbeisehnt. Doch die verderbte Jugend kommt nicht 
dazu, ihre Diebspläne in die Tat umzusetzen: den alten Komödientrick des über- 
raschenden Auftauchens benutzend läßt Elisabeth den Selimos frühzeitig zurück- 
kehren; die falsche Nachricht von der ausständigen Geldzahlung hat ihm Flügel 
verliehen, und angesichts seines Prügelstocks kann der Diener die Wahrheit nicht 
verschweigen. Der schlaue italienische Freund schlägt sich auf seine Seite und der 
nichtsnutzige Sohn wird eingesperrt. Selimos sinnt auf Rache. Doch nun kommt 
der Bauer wieder und will sein Geld. Selimos läßt seinen Sohn ins öffentliche Ge- 
fängnis werfen, Melousa macht ihm Vorwürfe: nur sein Geiz sei an allem schuld. Er 
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läßt seinen Zorn an ihr aus und in einem Finalmonolog läßt die Mutter ihrer Ver- 
zweiflung freien Lauf, hin- und hergerissen zwischen Mutterliebe, pädagogischem 
Gerechtigkeitssinn und Flüchen auf den ehelichen Haustyrannen. Ihr Kind habe 
doch nur Kleider kaufen wollen. 

Elisabeth handhabt mit Geschick die Dialektik der Familienbeziehungen, vor 
allem was die Melousa betrifft, die ja die einzig wirkliche tragische Figur des Wer- 
kes ist. Zu recht befindet sich der Taugenichts im Gefängnis; gerade vorher wollte 
er sie dazu anstiften, die 60 Taler für ihn zu stehlen. Doch letztlich setzt sich der 
beschützende Mutterinstinkt durch. Die emotionelle Widersprüchlichkeit der Si- 
tuation für die Mutter spiegelt Elisabeths eigene Situation in der Familie; der un- 
geratene Sohn ist ihr eigener Bruder. In einer auseinanderbrechenden Familie, von 
monomanischen Männern beherrscht, ist die Mutter die einzig tragische Figur. Eli- 
sabeth inszeniert ihr eigenes Drama, und das Ende des Stücks setzt ein Warnsignal 
für ihre eigene Familie. Mit dem Ehestreit um den eingekerkerten Sohn beginnt 
auch der III. Akt: die Mutter schickt ihm Speisen, Selimos verhóhnt sie. In einem 
Schreiben aus dem Gefängnis behauptet Lekaos, das Geld habe er nur für Kleider 
gewollt; er sei kein Dieb, kónne das Eingeschlossen-Sein nicht ertragen und wolle 
in der kommenden Nacht Selbstmord verüben. Wiederum wird die Mutter in ih- 
ren kreatürlichen Schutz-Instinkten erpreßt, Selimos glaubt kein Wort. Die Ironie 
der Situation besteht darin, daß er diesmal recht hat: die einer monomanischen 
Leidenschaft verfallenen Männer verstehen einander besser als ihr Opfer, die Mut- 


ter. Sie klagt ihn wegen des Todes eines anderen Sohnes an!12 


‚aus Nachlässigkeit 
und Habsucht; sollte dieser das gleiche Schicksal haben, so wolle sie ihren Mann 
vor Gericht anklagen. Das wirkt: sogleich kehrt Selimos mit dem Gefangenen zu- 
rück. Die Versöhnungsszene hat jedoch ihre Dysharmonien: Selimos will sein Geld 
zurück, Lekaos, behauptet, das habe er einem Schneider für die Anfertigung von 
Kleidern gegeben; der Geizhals zieht sofort los, sein Geld wiederzubekommen, die 
Mutter rügt den Sohn und der schlaue italienische Freund schlägt sich auf ihre 
Seite. Doch dann wird die Jugend aktiv: nach einer Szene mit Melousa und der 
Dienerin, Tylesa, die ihren Dienst aufkündigt, und Selimos, der müde und verzwei- 
felt zurückgekehrt ist, ohne den besagten Schneider ausforschen zu können, er- 
scheint ein Gerichtsdiener und teilt ihm mit, daß sich seine Frau im Kloster befinde 
und ihre Aussteuer zurückverlange. Auch dies entspricht den Gedankengängen von 
Elisabeth. Selimos ist wie versteinert, doch erwarten ihn noch schlechtere Nach- 
richten: der Gerichtsdiener hat auch seinen Sohn gesehen, wie er sich im Hafen 


113 Das dürfte sich auf den Tod von Elisabeths jüngeren Bruder beziehen, der in der Autobiographie 


erwähnt wird, allerdings ohne Details (die möglicherweise ihr Sohn zensuriert hat). 
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eingeschifft hat. Selimos glaubt, er kónne seine Frau »kaufen«, um zu ihm zurück- 
zukehren, doch tut es ihm leid, seinen Schatz zu vermindern. Die komische Geld- 
gier des Alten steht hier hart an der Tragódie; zwischenpersónliche Beziehungen, 
sogar die ehelichen Bande, versteht er nur als Transaktionen von Geldsummen. Die 
Psychologie des Geizhalses nimmt die Absurdität des schrankenlosen Kapitalismus 
vorweg. Doch dann folgt der dritten Schlag: in der Kammer mit der Schatztruhe 
muß er entdecken, das der angebetete Schatz, den er nur ungern vermindern will, 
gar nicht mehr existiert. Seine fassungslose Reaktion gehórt ohne Zweifel zum 
»großen« Theater, seine Rolle ist hier durchaus mit Shylock zu vergleichen; er hat 
seine eigene Existenz eingebüßt, seinen Lebenszweck verloren. Nun ist er wirklich 
zu dem geworden, was er immer vorgegeben hat zu sein: ein armer Mann. Der 
Stückschluß ist didaktisch, die Strafe ist vollzogen. 

Der Geizige hat hier weniger lächerliche als dämonische Charakteristika; er pro- 
voziert kein befreiendes Lachen, höchstens ein verlegendes Grinsen. Die kritische 
Lachschule der Aufklärung steht an der Kippe zum metaphysischen Grauen der 
Romantik. Die Eingeschlossene von Zante bringt in einer eindrucksvollen Rolle 
eine psychotische Fallstudie auf die Bühne, wo die Habsucht zur Religion wird und 
die Schatztruhe zum angebeteten Allerheiligsten. Zugleich werden aber die päd- 
agogischen Konsequenzen dieses fehlgeleiteten Fanatismus aufgezeigt: der Geiz 
des Vaters führt zur Verschwendungssucht und Leichtfertigkeit des Sohnes. Die 
einzig wirklich tragische Figur dieser dark comedy ist die Mutter, persona der Au- 
torin selbst, Opfer der männlichen Schwächen und Leidenschaften und raisonneur 
des Werkes: sie formuliert die sozialen Lehren über die richtige Familie und setzt 
sie in die Tat um; sie ist das Bindeglied und das verborgene Zentrum der Familie, 
die sich ohne sie sofort auflöst. Elisabeth führt die »Komödie« konsequenterweise 
einem unversöhnlichen und ungewöhnlichen Ende zu: der »verlorene« Sohn in der 
Fremde, Dieb und Verräter, in den Händen seines dubiosen »Freundes«, der ihm 
den Schatz abknöpfen und ihn dann verlassen wird, der habgierige Alte als Bettler, 
psychisch und somatisch zerstört, mit einem Fuß schon im Grab, Melousa selbst im 
Kloster mit ihrem Aussteuervermógen und der treuen Dienerin. Happy end? Nur 
für Melousa, teilweise, die einer untragbaren Situation ein eher bitteres Ende berei- 
tet. 

Die kompromißlose Härte des Stückschlusses sowie die zahlreichen autobiogra- 
phischen Details der »Komödien«-Handlung erweisen das Stück als einen persönli- 
chen psychischen Befreiungsakt seiner Autorin, ein dramatisches Aufarbeiten ihrer 
Familienprobleme, Ausdruck ihres eigenen Schmerzes und ihrer eigenen Angst um 
den Zusammenhalt ihrer Familie, Anklage gegen die leichtfertige und unbeküm- 
merte Männerwelt, die nur ihren eigenen Leidenschaften zu frönen weiß, Abwehr- 


256 Kapitel 6 


strategie gegen eine existierende Bedrohung (Auflósung ihrer eigenen Familie) und 
Realisierung eines nicht verwirklichbaren Wunsches (Rückzug ins Kloster); das 
Schreiben all dieser Dialoge und Szenen muf eine Art psychotherapeutischer Wir- 
kung gehabt haben. Die Realistik dieser »Komödie« ist eine gelebte und authen- 
tisch-autobiographische. Deshalb sind die zentralen Charaktere auch prismatisch, 
nicht eindimensional: die pubertäre Psychologie des Sohnes zwischen erster Rebel- 
lion gegen den Vater und kindhafter Sorglosigkeit, die tragische Mutter zwischen 
Pflicht und Neigung, der irre besessene Greis mit seiner grotesk-dämonischen Pri- 
vatreligion und dem tyrannisch-lächerlichen Gehabe, selbst noch die Dienerschaft 
mit dem naiven Prothymos und der authentischen Tylesa. Die Dramaturgie folgt 
nicht sklavisch den kassizistischen Regelvorschriften, sondern mehr dem späten 
Komódienwerk von Goldoni. 

Zukunftsweisend ist das Werk von Elisabeth aber in der flüssigen Dialoggestal- 
tung mit ihren Steigerungen und kleinen Höhepunkten, den poinzs und Überra- 
schungen, der Technik der Informationsverzögerung, dem Spiel mit der Leserneu- 
gierde und der Spannungserzeugung, dem Wechsel von komischen und tragischen 
Effekten, den dramatischen Zusammenstößen, der Lehrhaftigkeit, die jedoch 
niemals wirklich in Langeweile ausartet. Dies ist der Autorin umso mehr positiv 
anzurechnen, als sie keine wirklichen sprachlichen (dialektalen) Lachstrategien be- 
nützt! 
zählen. Der Sprachduktus ist aufgrund des Provinzmilieus etwas volksnäher als bei 
Mitio und bewegt sich nahe an der Rhythmik der Alltagskonversation. Unter die- 
sem Gesichtspunkt wáre das Stück heute ohne weiteres spielbar. 

Damit ließe sich zusammenfassend feststellen, daß das einzig erhaltene Dramen- 


‚die zu den meistgebrauchten Techniken der Komödien im 19. Jahrhundert 


werk der Moutzan-Martinegou eine kleine Entdeckung darstellt, die die neugrie- 
chische Dramaturgie im r9. Jahrhundert bereichert. Verglichen mit dem Überset- 
zungswerk von Mitio Sakellariou und dem Drama von Evanthia Kairi handelt es 
sich um das sprachlich lebendigste und theaternäheste Stück der drei Dramatike- 
rinnen der Griechischen Revolutionszeit, das auch heute noch aufgeführt werden 
könnte. Es ist darüberhinaus ein überzeugendes Beispiel für das dramatische Talent 
der Eingeschlossenen von Zante, - freilich eines ihrer letzten Werke — und der Ge- 
danke daran, wieviele ihrer Dramenwerke verlorengegangen sind, mag den Litera- 
turhistoriker melancholisch stimmen. Es handelt sich um einen seltenen Fall: in 
den Jahren, in denen der Befreiungskrieg in vollem Gange ist, Stücke über Tyran- 
nenmord und die Alte Herrlichkeit der Attischen Demokratie, über Palaiologen- 


114 Dazu im 8. Kapitel dieses Bandes. 
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kaiser und den Fall von Konstantinopel geschrieben werden'?, wo mit dem »Niki- 
ratos« von Evanthia Kairi (1826) das patriotische Drama mit den Kriegsereignisses 
die ersten griechischen Bühnen erobern wird''°, schreibt eine gebildete Großbür- 
gerstochter auf dem fior di Levante Familiendramen aus der Sicht eines aufkläreri- 
schen Feminismus, eine Tradition, die nur im »Vasilikos« ebenfalls auf Zante seine 
Fortsetzung finden wird. Damit ist ein neues Bindeglied in der diachronischen 
Tradition der Dramatik der Insel entdeckt: vom »Chasis« von Dimitris Gouzelis 
(1795) über den »Geizigen« von Elisabeth Moutzan-Martinegou (1823/24) zum 
»Vasilikos« von Antonios Matesis (1829/30) und von dort zur heptanesischen The- 
matik von Grigorios Xenopoulos am Ende des 19. und zu Beginn des 2o. Jahr- 
hundert, um bei Dionysios Romas in der Zwischenkriegs- und Nachkriegszeit zu 
enden. 


III. 


Die Schwester des Theologen, Philosophen und Pädagogen Theophilos Kairis 
(1784-1853), Evanthia Kairi (1799-nach 1866), war die bekannteste der drei 
Frauen, die Dramenwerke in der Zeit der griechischen Revolution verfaßt haben; 
ihre schriftstellerischen Aktivitäten und die Thematik ihres einzigen Theaterstücks 
verbinden sie unmittelbar mit dem Befreiungkrieg. Sie schreibt weder ernsthafte 
noch moraldidaktische »Komödien«, sondern ihr einziges Werk, »Nikiratos« (1826), 
ist das erste einer ganzen Reihe von Dramen, die Episoden und Persönlichkeiten 
des Befreiungskrieges zum Thema haben!’ der Exodus von Mesolongi gehörte 
überdies zu den am meisten behandelten Themen in der philhellenischen Dramatik 
Europas''®. Stand Mitio Sakellariou im Schatten ihres Mannes, des Arztphiloso- 
phen, Übersetzers und Dichters Georgios Sakellarios, und ihres Vater, des Prie- 
sters, Apothekers und Verfassers einer Poetik Charisios Megdanis, so befand sich 
die bescheidene Evanthia lebenslang im Schatten ihres rs Jahre älteren Bruders, 
der auch für ihre Ausbildung gesorgt hatte (in der Korrespondenz bis 1830 redet sie 


115 W. Puchner, »To 0&ua me AXo0ng otn veosAAnvırn Spanatovpyio«, Avıyvedovrag z Hearpırn 
rapaöoon, Athen 1995, S. 302-317. 

116 Vgl. den folgenden Abschnitt. 

117 Dazu das 8. Kapitel des vorliegenden Bandes. 

118 W. Puchner, »Die griechische Revolution von 1821 auf dem europäischen Theater. Ein Kapitel 
bürgerlicher Trivialdramatik und romantisch-exotischer Melodramatik im europäischen Vormärz«, 
Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 2, Wien/Kóln/Wei- 
mar 2007, S. 133-168. 
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ihn mit »ayannte oógÀpé kat 01660k02.&« an). Trotz ihrer Schönheit und Klugheit 
hat sie nicht geheiratet, sondern widmete sich ganz dem älteren Bruder und seinem 
Werkt”. Dies wird auch aus der erhaltenen Korrespondenz deutlich: von den über 
200 Briefen der Evanthia, die einen Zeitraum von 1814-1866 decken, sind zwei 
Drittel an ihren Bruder adressiert'?°, wie auch die meisten Briefe von Theophilos an 
seine jüngere Schwester gerichtet sind. Das mentale und psychische Profil, das aus 
dieser Korrespondenz abzulesen ist, ist das einer geistigen und seelischen Unselb- 
ständigkeit, einer absoluten Abhängigkeit von der Vaterfigur des älteren Bruders 
und seiner geistigen Tätigkeit. Dies sei gegen die übliche Nachzeichnung ihrer Per- 
sönlichkeit als flammende Kämpferin für die Rechte der Frauen und gegen die ver- 
räterischen europäischen Mächte der Zeit vermerkt; im Gegenteil: in ihren Briefen 
erscheint ein überaus scheues und zurückhaltendes junges Mädchen’. Es ist daher 


119 Zu Theophilos Kairis und seinem Werk (1784-1853) besteht eine umfangreiche Bibliographie, vor 
allem zu seinen Differenzen mit der offiziellen Kirche, den Nachstellungen seitens der Hl. Synode, 
über seine theologischen und philosophischen Ansichten und sein pädagogisches Werk auf der 
Insel Andros, seine aktive Teilnahme am Befreiungskampf. Vgl. in Auswahl: F. K. Vorou, »Anó 
nv eknouóevtiKr] npoonädeıe otn oíoSr tov ©. Katpn«, ZZpaktiká Zuunooiov yia vov OcógiAo0 
Kaipn, Athen 1988, V. Sfyroeras, >O Kaipng om exaváotaor rou 1821«, op. cit., S. 105-111, K. N. 
Petropoulos, »O Koipng :pos&eratónevoc — Mía ôpapatıcń Hoppr«, op. cit., S. 239—252, G. Karas, 
Kaipns — Koöuag. Abo npwronöpoı ó&okoAo: tov I'Évovc, Athen 1977,1. P. Zografou, >O Kaipng 
otov EOvikó Ayóva«, EAAnvirn Anuovpyía 129 (1953) S. 737-740 usw. 

120 A4AnAoypagía OcopíAoo Kaipn, exdedonevn vnó Amunrpíou I. HoA&un, 3 Bde., Andros 1994, 
1995, 1997. Die Briefe der Evanthia befinden sich im dritten Band. Ihr Bekanntenkreis scheint 
beschränkt gewesen zu sein: bloß 15 Adressaten, davon die Hälfte aus dem engeren Familienkreis. 
Aus der Korrespondenz läßt sich auch ihre Biographie rekonstruieren: geboren auf der Insel An- 
dros, aufgewachsen in Kydonies an der kleinasiatischen Küste (ab 1812), 1821 kehrt sie auf ihre 
Heimatinsel zurück, ab 1824 befindet sie sich auf Syra (ihrem Bruder Dimitrios in Handelsange- 
legenheiten folgend), wo sie bis 1839 bleibt, danach übersiedelt sie mit ihrem Bruder Theophilos 
wieder nach Andros, wo sie bis zu ihrem Ableben verbleibt. Evanthia hat keine Reisen unter- 
nommen. Vgl. D. Polemis, >H Evav0ía otn toń tov Geäg ou kat ornv kowovía trc Avópou«, 
Avópiaká Xpoviká 31, Evavdia Kaipn. Aiakóocia ypóvia ano tn yevvnon znç 1799-1999. IIpaktıa 
Zvumooiov, Avópoc, 4 Xert. 1999, Andros 2000, S. 13-36 und D. Delopoulos, »Yyiaıve ayarnté 
Kai zeputóOnte aðelopé ...«. Anöteipa npooonzoypóáqonong tng Evavdiag Kaipn péca and ttc en- 
G10ÀÉG TNG«, op. cit., S. 105—124. 

121 D. P. Paschalis, EvavOía Kaipn, 1799-1866, Athen 1929, D. S. Balanos, »Evav0(a Kaipn«, Hue- 
poAöyıov MeyáAgc EAAáóoc 1927, S. 372-376, N. Laskaris, Iovopía tov NeosAAnvırod Oeátpov, 
Bd. 1, Athen 1938, S. 285 ff. (z. T. fehlerhaft), K. Xiradaki, Evav@ia Kaipn 1799-1866: 1 xpo 
EAAnvíóa. nov karektnoe vi] uöppwon, Athen 1956, 2. erweiterte Auflage Athen 1984, A. Drakakis, 
>H Evavdia Koipn ot Zópa (1824-1839)«, Zopiavá Tpaupara 2 (1988) S. 95-106, Str. E. Con- 
stantinidis, »Korais's Dream and Kairis' Drama: A Chorus of Greek Women«, Journal of tbe Helle- 
nic Diaspora 24/2 (1998) S. 7-23, E. Stivanaki, >O natpiotikós Nixijparos tng Evavdiag Kaipn«, 
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anzunehmen, daß ihre Veröffentlichungen unmittelbar von ihrem Bruder beeinflußt 
sind. 

Sie entstammt einer bekannten Familie der Insel Andros: das letzte von sechs 
Kindern des Nikolaos Kairis und der Asimina Kampani kommt sie 1812 nach 
Aivali, als ihr Bruder Theophilos die Leitung der Griechischen Schule in Kydonies 
an der kleinasiatischen Ägäisküste übernimmt (er unterrichtete auch an der Evan- 
gelischen Schule in Smyrna, zusammen mit Konstantinos Oikonomos, dem Über- 
setzer des »Geizigen« von Molière 1816); er sorgte persönlich für die Ausbildung 
des 13jáhrigen Mädchens; von dort schreibt sie auch Korais in Paris (2. 8. 1814), er 
solle ihr ein moralisches Buch oder eine Enzyklopädie für Kinder schicken, damit 
sie ihrer Nation nützlich sein kónne!22, und provoziert den gerührten Antwortbrief 
des bejahrten Philologen, der ihrem Bruder fünf Bände mit Tragödien von Racine, 
fünf Iragódien von Corneille und acht Komödien von Molière schickt!?. Von früh 
auf kommt Evanthia mit dem Theater in Berührung. Die Schule hatte auch eine 
diesbezügliche Aktivität entfaltet'**, und ab 1818 leitete Evanthia die Mädchen- 
abteilung”. Zu diesem Zeitpunkt war die Überzeugung von der Nützlichkeit des 
Theaters bereits tiefer veranktert'”°. Auch auf Syra wird Evanthia die Leitung der 


Hoapaßaoıs. Erıornuovirö AcAvío Tunuaros Osarpıav Xxovóov Ilaverıornuiov Adnvov 3 (2000) 
S. 257-274, M. Dimou, H George Con kot kivnon ouv EpuobzoAg tns Zöpov katá to 190 aróva 
(1826-1900). Taosıs, eniAoyég kar uedodedoeıg ng Qearpırng Gong, Diss. Athen 2001, S. 19-46, 
und die Kongreßakten in Avópiaká Xpoviká 31 : Evavdia Kaipn. Aiakócia ypóvia and ti yevvnon 
ns 1799-1999. IIpaktıka Zvunooiov, Avópoc 4 Xert. 1999, Andros, 2000. 

122 Nr. 1 Korrespondenz (op. cit., S. 15). 

123 A. Korais, A4AnAoypagía, Bd. 4, Athen 1982, S. 184-187, D. Spathis, O Aıapwtıouóç kaı to veosA- 
Anvikó Oéaxpo, Thessaloniki 1986, S. 67, auch A. Koumarianou, »Evavdia Kaipn : To cóvópopo tnc 
»xó6gA qus quac, Avöpıard Xpoviká 31: Evavdia Kaipn. Aiakóoia. ypóvia ano tn yévvior ns 
1799-1999. IIpaktıka Xvurociov, 'Avópoc 4 Eeer. 1999, Andros 2000, S. 97-104. 

124 Schulvorstellungen der »Hekabe«, des »Philoktet« und der »Perser« sind bei K. Oikonomos be- 
schrieben (K. Oikonomos, Ta owlöusva quioAo0yiká ovyypáuuata, Athen 1871, S. Aë Aer", Firmin 
Didot sieht die Vorstellung der »Hekabe« (A. Firmin Didot, Notes d'une voyage fait dans le Levant 
en 1816 et 1817, Paris 1826, S. 387) und Compte de Marcellus führt die Aufführung von Szenen 
aus den »Persern« an (Une lecture à Constantinople en 1820, Paris 1859 und ders., Les Grecs ancients 
et les Grecs modernes, Paris 1861, S. 227—230, 233, 276, 285-289). Vgl. auch Chr. Stamatopoulou- 
Vasilakou, To eAAQvikó 0éatpo otv KovotavuvobzoAg to 190 aıwva, Bd. 1., Iotopía, ópauaxoAóyio, 
Qíacotu, gëlozorot, 0éozpo, Athen 1994, S. 121 ff. Zu dieser Schule auch pA. R. Clogg, Abo zepıypa- 
pés tns AKaönyiag Koócvicv, Adryva 1974, und G. Valetas, >H ZyoAn vov Koóovióv«, Mixpaoia- 
tıká Xpovıra 1948, S. 145—208. 

125 Drakakis, op. cit., S. 96. 

126 Schultheater ist 1836 auf Andros unter der Leitung von Theophilos Kairis nachzuweisen (A. Syn- 
gros, Anouvnuoveöuara, Athen 1908, S. 31, Dimou, op. cit. S. 28). 


260 Kapitel 6 


Mädchenschule übernehmen. Ihre Bildung?” und Schönheit”? wurde von den 
Reisenden gerühmt, doch auch ihre Scheu und ihr zurückhaltendes Benehmen 
jeglichen Besuchern gegenüber'?. In Kydonies übersetzte sie auch »Conseils à ma 
fille« (»ZupfouAXaít npog tnv Ovyarépa pov ...«) von Jean Nicola Bouilly (1811, 
griechische Ausgabe Kydonies 1820), »Mäpkov AvpnA(ou Eykójuov ...« (Her- 
moupolis 1835) und andere moraldidaktische Schriften für die Mádchenschule. 
Mit dem Ausbruch der Revolution wurde die Schule geschlossen, Evanthia kehrt 
nach Andros zurück, um sich 1824 im neutralen Hafen Hermoupolis auf Syra mit 
ihrem anderen Bruder Dimitrios (in Handelsgescháften) wiederzufinden. Dort 
entwickelt sie dann ihre patriotische Tätigkeit, für die sie bekannt geworden ist: sie 
verfaßt den berühmten anonymen »Brief der Griechinnen an die Philhelleninnen«, 
herausgegeben auf Hydra 1825 (»EnuotoAn EAAnviöo@v ttvóv npoc tac DU &AXAn- 
viðac. Lvvredsisa napá tivos tov OTOVÖALOTEPWV EAAnvióov. Ex tnc ev Yópa 
£AAnvikris Tunoypagpiag 1825«) 9, der auch ins Englische übersetzt worden ist und 
weitere Verbreitung im Ausland erfahren hat'?', und den »Nikiratos«, ebenfalls an- 
onym, Nauplion 1826 (>Nucñporoç. Apápa etc tpe npü&sıg und EAAnvidog ttvóg 
ouvte0év. Ev NavnA(o, ev tN tunoypagia trc Autoe 1826«) mit dem Prolog 
»An die Griechinnen« (»IIpog tag EAAnviöac« S. 7-9)", drei Monate nach dem 
heroischen Exodus von Mesolongi verfaßt (10. April 1826, der Prolog trägt das 
Datum rr. Juli 1826). Im gleichen Jahr besucht Alexandros Soutsos ihren Bruder 
in Hermoupolis und beschreibt seine Schwester als »la célébre Evanthie«, läßt sich 


127 Firmin Didot sieht die 18jährige 1817 in Kydonies: sie spricht fließend Französisch und Italie- 
nisch, beschäftigt sich aber auch mit Mathematik und Geometrie (Firmin Didot, Nozes d’un voyage 
dans le Levant en 1816 et 1817, Paris 1817, S. 375 f., Henry A. V. Post, A Visit to Greece and Constan- 
tinople in the years 1827-28, New York 1830, S. 222). 

128 »La charmante Euanthie« bezeichnet sie Firmin Didot, und Dora d'Istria bezeugt, daß sie eine 
berühmte Schónheit gewesen sei, um die sich viele bedeutende Mánner bemüht hátten (Balanos, 
op. cit., S. 373). 

129 Didot, op. cit., $.387). Vgl. dazu auch die Briefe Nr. 601 vom 2. 8. 1814, Nr. 630 vom 28. 1. 1815 
und Nr. 831 vom 19. 6. 1819 (Korrespondenz, op. cit.). 

130 Der Untertitel dürfte von der Druckerei stammen. Der Text »IIpog tag PU.eAAnvíóag« ist auch mit 
dem Datum 17. 4. 1825 in der Korrespondenz erhalten (Polemis, op. ciz., Bd. 3, S. 54-61, Nr. 28). 
Es gibt auch einen photomechanischen Wiederabdruck Athen 1971 der »Historischen und Eth- 
nologischen Gesellschaft von Griechenland« (Nr. 12). 

131 George Lee (transl.), A voice from Greece, contained in an address from a society of Greek ladies to the 
Philhellens of their own sex in the rest of Europe, London, John Hatchard 1826 (D. I. Polemis, »Evp- 
Bo) eu mv ovópucñv BißAtoypapiav tov 6sKótovu evátov aróvoc«, LéraAo 3, 1982, S. 157 f£). 

132 Photomechanischer Nachdruck der Historischen und Ethnologischen Gesellschaft Griechenlands, 
Athen 1972 (Nr. 17). 
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einen Teil des Werkes, das sie berühmt gemacht hat, vorlesen und findet sie »jeune, 
modeste, unissant les charmes de la beauté à ceux de l'instruction«?, Anfang 1827 
bringt er in der Zeitung der Stadt »b(Xog rou Nöuov« eine Analyse des Stücks 
(»Xóvtouoc aváAvoic tou Niknpátov, öpäanarog ei; npáče tpe, ovvteÜÉvtog vió 
tıvog EAAyviöog«) und entdeckt den Namen seiner VerfasserinP*. 1828 veröffent- 
licht Evanthia einen weiteren offenen Brief »An die Philhelleninnen der Vereinig- 
ten Staaten« (»IIpoc tag GuUAAnvíóag Hvopévag IHoAwsí(ag«) P5, wo sie für die 
Hilfe beim Freiheitskampf dankt; doch in der Folge schweigt ihre Stimme, und 
1836 begibt sie sich in die Schule ihres Bruders auf Andros, wo sie ihm während 
der Nachstellungen der offiziellen Kirche wegen seines theosophischen Systems 
beisteht. 

Das Drama kann jedoch nicht ohne den offenen Aufruf an die Philhelleninnen 
Europas (1825) untersucht werden, der sich, am 17. April 1825 verfaßt und anonym 
veröffentlicht, auf internationaler Ebene von Frau zu Frau wendet. Trotz der An- 
onymität hat er Evanthia in Griechenland und Europa bekannt gemacht. Ganze 
Passagen sind mit dem »Nikiratos« praktisch identisch. Einen ganz ähnlichen Brief, 
in dem in flammenden Worten die heuchlerische Neutralität Europas im griechi- 
schen Freiheitskampf angeklagt wird, hat Theophilos Kairis seiner Schwester am 6. 
136 


Sept. 1823 geschickt ^^. Doch nach dem heroischen Exodus von Mesolongi, der in 


der europäischen Presse einen enormen Widerhall gefunden hatte, schwenkte die 
öffentliche Meinung in vielen europäischen Ländern zugunsten der griechischen 
Sache um!?”. Der Aufruf verrät politisches Urteil und rhetorische Überzeugungs- 
kraft, emotionelle Geladenheit und einen ungewóhnlich hohen Grad an Kritik, ja 
Aggressivität gegenüber der »Verräterin« Europa. Die heuchlerischen Hesperiden 
sind im Dramenwerk durch den franzósischen Offizier in den Diensten Ibrahims 


133 Alexandre Soutso, Histoire de la revolution grecque, Paris 1829, S. 407 f. 

134 Dimou, op. cit., S. 29, »®iAog tov Nóptov«, Nr. 266 vom 7. 2. 1827. 

135 In der Korrespodenz Nr. 51, Polemis, op. cit., Bd. 3, S. 91-93. In der Zeitung »Tevırt) Epnnepig tng 
EAXá60G« sind noch weitere offene Briefe zu finden: »EnıotoAn EAAnviöog zpoç erepav« (Nr. 87 
vom 24. 12. 1827) und »EnıotoAn and Tag sıç tnv Xópa napoikovg EAAnvidag kot noAitiöag rom 
anotsppwdsıchav Kuóovióv, rapa) (ou nóAgoc tng sk&oocovoç Aoíac< (Nr. 84 vom 13. 8. 1828). 
Vgl. S. Denisi, »To épyo mc EvavO(ag Kaipn oto nAaíoto tnc yovoiketac nvevpatiks ónpuiovpyíac 
tnc enoyng«, Avöpıara Xpovıra 31: Evavdia Kaipn. Aiakóoia ypóvia ano zn yevvnon me 1799— 
1999. IIpaktıka Zuunooiov, Avöpog 4 Zent. 1999, Andros 2000, S. 27-44. 

136 Nr. 22 bei Polemis, op. cit. Bd. 3. Zur politischen Lage im Sept. 1823 A. Vakalopoulos, Joropía tov 
Néov EÀAAnviouoó, Bd. 6, Thessaloniki 1982, S. 507-578. 

137 A. Vakalopoulos, /oropia vov Néov E/Anviouoö, Bd. 7, Thessaloniki 1986, S. 419—511 (mit der ein- 
schlágigen Bibliographie). 
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verkórpert. Der Aufruf umfafšt einen Text von 15 Seiten, auf der letzten befindet 
sich der Katalog der Namen jener Damen, die das Manifest unterschrieben haben. 
Die Lettern sind größer als gewöhnlich, der Druck wurde in Hast und Eile vor- 
genommen, denn es fehlen Akzente und Beistriche, orthographische Fehler sind 
unkorrigiert stehengeblieben usw. Der flammende Aufruf in 18 Paragraphen ist gut 
durchstrukturiert; der Großteil des Pamphlets befaßt sich mit der »verräterischen« 
Haltung der Großmächte. Grundgedanke: die mitleidsvolleren Frauen könnten das 
allgemeine Klima in ihrem jeweiligen Land beeinflussen und die Argumente der 
griechischen Seite zu Gehör bringen, die Barbarei der Türken bekannt machen und 
zur Hilfe für die Griechen aufrufen, die bereit seien, für ihre Freiheit zu sterben. 
Der Stil des Aufrufes der Griechinnen an die philhellenischen Frauen Europas ist 
trotz seines emotionellen Grundtones in seiner erhofften Effektivitát gut berechnet, 
Gefühlsbewegung bei der »geheimen Macht« des kultivierten Europas hervorzu- 
rufen und die philhellenischen Bemühungen in Vereinen und Veranstaltungen, mit 
Sammlungen, Konzerten, Theateraufführungen, Literaturwerken usw., der Sendung 
von Geldern und Sachgütern nach Griechenland zu intensivieren bzw. die öffent- 
liche Meinung zu beeinflussen und umzustimmen. Der Befreiungskampf und die 
fast tödliche Verwundung ihres älteren Bruders und Mentors hat die schöne und 
gebildete Schulleiterin Evanthia in einen wortgewaltigen Rhetor und eine führende 
Persónlichkeit verwandelt, die über politische Urteilsfáhigkeit verfügt, logische Ar- 
gumentationsstrategien beherrscht, eine ungewóhnliche Redegewandtheit an den 
Tag legt, durchaus in der Lage, internationale Initiativen anzuzetteln und zu leiten, 
um den Freiheitskampf im Ausland zu unterstützen, indem sie mit ihren bewegen- 
den Worten die »schwache« Seite der Politik und den »schónen Teil« der óffentliche 
Meinung auf ihre Seite zu ziehen versucht; sie wendet sich mit Entschiedenheit, 
die Ideale der Freiheit auf der Fahne, aber auch mit weiblicher Emotionalität und 
Wortkunst, auf die feminine Solidarität pochend, an die Großmächte der Zeit, ihre 
»neutrale« Haltung aufzugeben. Dieser Aufruf ist von sich aus ein politischer Akt, 
der mit affektiven Mitteln beginnt, aber mit den Instrumenten der politischen Ana- 
lyse endet. Er basiert auf der Idee der Existenz einer internationalen Emanzipation 
der frühen Frauenbewegung. Mit dem Fall von Mesolongi und dem verlustreichen 
Ausfall der Zivilbevölkerung aus der belagerten und zerschossenen Stadt hat sich 
dann die Lage noch wesentlich verschärft, sowohl äußerlich für die griechische Sa- 
che wie auch innerlich für die psychologische Ausgeglichenheit von Evanthia: »Ni- 
kiratos« ist auf ganz ähnliche Weise ein Akt der raison d état, der aus einer untrag- 
baren seelischen Belastung hervorgegangen ist, doch ist der Adressat ein anderer: 
die griechischen Frauen als ein imaginäres Theaterpublikum. Das Werk ist ohne 
Zweifel für eine Aufführung geschrieben. 
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Der Prolog des 1826 in Nauplion gedruckten dreiaktigen Prosadramas Geh ut- 
patog / Apúuq / sç tpe rpúëguc, / uxó / EXAnvíóoc twóc / ovvredev. Ev NaurÀ ío. 
/ Ev om Toxoypaoía me Atoickñogoç. / 1826«) mit der Widmung an die für den 
Freiheitskampf gefallenen GriechinnenP? wendet sich an die Griechinnen. Es ist 
schwer zu entscheiden, ob die Anonymität der Veröffentlichung dem scheuen Cha- 
rakter der Autorin enstprach, eine Vorsichtsmaßnahme war oder ein Usus der Zeit; 
Mitio scheute sich nicht, ihren Namen zu gebrauchen. Der Prolog »an die Grie- 
chinnen« hat ebenfallls die Funktion eines Aufrufs, umfaßt allerdings nur zwei- 
einhalb Seiten, verfaßt am rr. Juli 1826, genau drei Monate nach dem Exodus von 
Mesolongi am ro. April 1836. Auch dieser Text befaßt sich mit der politischen 
Aktualität, hat den Charakter eines Manifests und wendet sich ausschließlich an 
die Frauen. Er erläutert die Motivation der Werkentstehung: die Erzáhlungen der 
Flüchtlinge und Überlebenden vom Exodus, die im neutralen Hafen von Hermou- 
polis zusammenstrómten, führten bei Evanthia zu Albtráumen über die entsetz- 
lichen Vorkommnisse in Mesolongi, von denen sie sich nur durch die Abfassung 
eines Dramas über den Exodus hätte befreien können; ein Akt psychischer Ka- 
tharsis, mit dem sie ihre seelische Ausgeglichenheit wiederherstellen wollte. Ihre 
emotionelle Involviertheit in die Kampfereignisse war schon in den vorhergegan- 
genen Jahren gegeben. Aus den Erzählungen der Überlebenden'?? formte sich in 
ihrer Phantasie ein grauenvolles Epos, dem sie Gestalt verleihen mufšte, auch wenn 
das Werk unter dramaturgischen Aspekten eher unausgeglichen wirkt. Der »Niki- 
ratos« unterscheidet sich von der übrigen patriotischen Dramatik'^? dadurch, daß 
er fast gleichzeitig mit den Ereignissen verfaßt worden ist; der Ausgang des Be- 
freiungskampfes war damals noch keineswegs sicher, die bezüglichen Perspektiven 
waren im Jahre 1826 eher düster. Es geht also nicht um ein historisches Drama aus 
dem sicheren zeitlichen Abstand und der Gewißheit heraus, daß all die Opfer des 
Befreiungskampfes sich auch wirklich gelohnt hätten. Erschütterung, Totenklage 
und Albtraum vereinigt Evanthia in einer autobiographischen Synthese, die für 


138 Ladogianni, op. cit., Nr. 360. Vgl. Th. Hatzipantazis, To EAAnvıro Iovopikó Apáua. Aró to 190 otov 
206 eva, Heraklion 2006, S. 40 f£., 257 f. und pass. 

139 Zur prekären Situation der Flüchtlinge in Hermoupolis auf Syra siehe A. Vakalopoulos, /7póogvyec 
kard tnv Exaváovaoiv tov 21, Thessaloniki 1939, S. 67. Dort befanden sich »Xioı, Kpnteg, Maxs- 
ööves, V'apiavot, Koóovie(c, Zuupvotot, Opáksec, Yöpaioı, KovotavrvounoA(tec« (T. Ambelas, 
Iotopia tg vnoov Zöpov, Hermoupolis 1874, S. 483). Zur Stadtgeschichte E. Y. Kolodny, Epuo- 
zoÀiç — Zöpog. I Éévvoig kai avantvdıg paç eAAmvueijc vyoirwtikýç zóAeoc, Athen 1969 (Enernpig 
Exoipeíag KokxAaóuv MeAetóv 8) und A. Drakakis, Jozopía tov ouwicuob Epuovnöiews, 2 Bde., 
Athen 1977 und 1983, sowie I. Travlos/A. Kokkou, EpuoózoAn, Athen 1980. 

140 Vgl. das folgende Kapitel. 
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sie kathartisch und therapeutisch wirkte; sie identifiziert sich mit dem Holocaust 
des Exodus, nimmt aktiv an der Bühnenhandlung teil, entscheidet sich als Tochter 
des Festungskommandanten Christos Kapsalis (Nikiratos im Werk, Kapsalis selbst 
hatte keine Tochter) aus eigenen Stücken für den Opfertod, und ohne es zu wollen, 
nimmt dieser die Züge ihrer Vater-Imago an, des älteren Bruders Theophilos. In 
ihrer erhitzten Phantasie ist sie nicht nur Augenzeuge, sondern selbst Handlungs- 
träger. Den Frauen gegenüber betont sie wiederholt, daß ihr Bericht authentisch 
sei, daf sie die »nackte Wahrheit« schreibe. Die wenigen Eingriffe móge man ihr 
verzeihen (die Einführung der Kleoniki, der persona der Autorin), sie hoffe auf die 
Nachsicht ihrer Leserinnen. 

Die Dramaturgie der patriotischen Dramatik Griechenlands im r9. Jahrhun- 
dert folgt eigenen Gesetzen, die von der klassizistischen Tragödie in einigen Punk- 


ten wesentlich abweichen!^! 


. Einer davon betrifft die Symmetrie in quantitativer 
Hinsicht: die Unausgewogenheit des dreiaktigen Stücks ist schon aus der Aktlänge 
abzulesen — I. Akt 486 Zeilen mit neun Szenen (S. 11-28), II. Akt 417 Zeilen mit 
neun Szenen (S. 29-43), III. Akt mit nur 151 Zeilen und sieben Szenen (S. 44-50). 
Wenn man in Rechnung stellt, daß das Aktfinale im I. Akt aus versifizierten Hym- 
nen von Frauen und Kindern besteht (408—486), so ergeben sich zwei etwa gleich 
umfangreiche Akte, auf die bloß die Kampfhandlungen auf der Bühne und die 
Sprengung des Pulverturms folgen. Damit folgt das Stück einerseits klassizistischen 
Vorgaben, verwandelt sich gegen Schlufš aber in eine romantische Schauertragódie 
mit melodramatischen Elementen und spektakulären Bühneneffekten. In den er- 
sten beiden Akten mit der relativ hohen Narrativität durch Botenberichte, Meldun- 
gen usw., die die Handlung off-stage vorantreiben, und den langatmigen Dialogen, 
Monologen und Situationsanalysen, mit denen man im headquarter der belager- 
ten Stadt auf die Nachrichten reagiert, sind nicht nur die dramatischen Einheiten 
gewahrt, sondern auch jener eigenartige Charakter des Bühnenortes als einer Art 
»Informationszentrums« und Nachrichtenspeichers, der für die klassizistische Dra- 
maturgie so charakteristisch ist, wo sich dann in monologues raisonnes das Dilemma 
der Protagonisten zwischen Pflicht und Neigung (hier ob Nikiratos als zártlicher 
Vater seiner Tochter Kleoniki den Tod im Holocaust zugesteht oder nicht) abspielt. 

Die dramatis personae sind wenige: Nikiratos, Kommandant von Mesolongi, 
Kleoniki, seine Tochter, Lysimachos, Freund und Offizier von Nikiratos, ein eu- 
ropáischer Gesandter und Offizier Ibrahims (aus dem Kontext ist ein Franzose zu 


141 Vgl. das folgende Kapitel des Bandes. Zur Werkanalyse mit Ausschnitten auch W. Puchner, Av- 
OoAoyía veosAAnvirng Öpauarovpyias, Bd. IL, And tyv Exaváotaon tov 1821 ot Mıkpacıarırn 
Karaorpogpn, Athen 2006, S. 44-59. 
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erkennen), Soldaten, Chor der Frauen und Kinder, Ibrahim und seine Schergen. 
Der kleine Charigenis, Sohn des Nikiratos und Bruder der Kleoniki, ist übergan- 
gen. Alle Namen haben einen antiken Klang und gehen auf die Wortstámme vin, 
KAéoc, xépic, Yévog und Dén zurück!?. Ob der Protagonist seinen Namen der 
»Samia« von Menander verdankt'* oder dem gleichnamigen Bildhauer aus dem 3. 
Jahrhundert v. Chr.'**, bleibe dahingestellt, denn die onomatopoetische Funktion 
der Namensgebung umfaßt alle Bühnenpersonen!^ und zielt letztlich darauf ab, 
den Holocaust als symbolischen Sieg der Belagerten hinzustellen. 

Seit Balanos (1927)'* hat man sich darauf geeinigt, in Nikiratos die historische 
Figur des alten Christos Kapsalis zu sehen, der sich während des Exodus mit den 
zurückgebliebenen Kranken und Verwundeten in die Luft sprengte. Die meisten 
Handlungselemente folgen den historischen Ereignissen: Kapsalis verlor seine Frau 
am gleichen Tag durch die Hungersnot und hatte einen kleinen Sohn, der mit ihm 
flüchten wollte; doch der Vater sorgte für die Flucht des Kindes und blieb mit den 
Todgeweihten in der Stadt!^. Die Episode, die Evanthia von den Überlebenden 
gehört haben muß, wird im Drama umgekehrt: der Kleine bittet (wie Kleoniki) 
den Vater, mit ihm sterben zu dürfen, und vermag ihn letztlich trotz seines gegen- 
teiligen Entschlusses zu überzeugen, seine Kinder mit in den Tod zu nehmen. Es 
wurde auch darauf hingewiesen, daß Nikiratos wenig Ähnlichkeit mit dem pulver- 
geschwärzten alten Haudegen besitze, eher tritt er als gebildeter Lehrer und rhe- 
torischer Führer der Nation auf'*5; die militärischen Pflichten hat er Lysimachos 
übertragen, um ungestört, nach den Regeln der klassizistischen Dramaturgie, seinen 
Gedankengängen über die Aussichtslosigkeit der Situation in Dialogen und Mono- 
logen nachhängen zu können. Seine Gestalt ist deutlich Theophilos Kairis nachge- 
bildet!?. Kairis war nicht nur in den Freundesbund eingeweiht und einer der Wort- 
führer des Aufstandes, sondern nahm auch selbst an dem Feldzug am Olymp teil, 
wo er schwer verwundet wurde; auf seiner Heimatinsel Andros hifšte er die Fahne 
der Revolution. Die Bewunderung seiner kleinen Schwester hat ihn als Protagoni- 


142 Versuch einer stringenteren Bedeutungszuweisung bei Stivanaki (op. ciz.). 

143 Dimou, op. cit., S. 37 f. 

144 Der die Statue der Dichterin Telesilla aus Argos geschaffen hat, der das Sprichwort »A1ö@g Ap- 
yetoi« zugeschrieben wird (Drakakis, >H Evavdia Kaipn otn Zópa (1824-1839)«, op. cit., S. 102). 

145 Stivanaki, op. cit., S. 267. 

146 Balanos, op. cit., S. 374. 

147 Die Episode berichtet auch Nik. Kasomoulis (D. Kokkinos, H E/Anvın Enavdoraon, Bd. 9, Athen 
1969, S. 402). 

148 Dimou, op. cit., S.36. 

149 Stivanaki, op. cit., S. 263 f£.). Evanthia konnte Kapsalis ja gar nicht gekannt haben. 
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sten in ihr patriotisches Drama eintreten lassen, das dadurch neben der historischen 
Dimension auch zu einem Familiendrama wird. Das bewirkt freilich vor allem die 
Figur von Kleoniki, mit der sich Evanthia selbst ins Spiel bringt: durch ihre Person 
wird der Pflicht/Neigung-Konflikt ermóglicht, der emotionelle Faktor betont, die 
weibliche Seite des Aufstands unterstrichen (sie führt den Chor der Frauen und 
Kindern an) und die kathartische Therapiewirkung für ihren inneren Seelenfrieden 
erzielt. Auch darin ist sich die einschlägige Forschung nie)". Die Vater-Toch- 
ter- Beziehung spiegelt das Verhältnis zu ihrem rs Jahre älteren Bruder'”' ; damit 
wird das historisch-patriotische Drama auch zu einem autobiographischen Fami- 
lienstück. Verbindet man die Figur der Kleoniki mit dem Prolog, so kann man die 
Aussage folgendermaßen formulieren: die Griechinnen sollten im Entschluß der 
Selbstaufopferung für den Befreiungskampf dem leuchtenden Beispiel der Kleoniki 
folgen; in der Fiktion der dramatischen Bühnenwelt opfert Evanthia selbst, als Pa- 
radigma für alle Griechinnen bezüglich der richtigen Haltung im Freiheitskampf, 
ihr Leben im Holocaust von Mesolongi?. Damit ist das Stück ein ähnlicher Auf- 
ruf wie der offene Brief an die Philhelleninnen. 

Für die Exposition benützt Evanthia die einfachste Lósung: den Monolog des 
Haupthelden. In kurzen Sátzen wird die kritische Lage der belagerten Stadt ana- 
lysiert; die Details sind knapp gehalten, jeder Leser/Zuschauer ist über die Situa- 
tion informiert. Lysimachos wird erwartet, »Freund«, »Genosse« und »Itóster«; 
interessanterweise stammt er von den Jonischen Inseln. Das ist kein Zufall: die 
aktive Unterstützung der Heptanesier, wie etwa Dimitrios Gouzelis'°°, findet ih- 
ren Beifall. Es handelt sich um eine Geste der Anerkennung'°*. Die übliche An- 
kündigungsformel'?? wird jedoch innovativ angewendet, denn statt Lysimachos 
tritt in Eile Kleoniki auf: Frauen und Kinder seien zur Evakuierung bereit. Dafür 


150 Dimou, op. cit., S. 36, Stivanaki, op. cit., o. 264. 

151 Dimou, op. ciz., S. 36 f. 

152 Vgl. auch Dimou, op. cit., S. 38. 

153 Zur Biographie Z. Synodinos, Anwizpıos Tovl&ins, O Xáonç (To tčákwua koi to praoıuov). K pi- 
ur] ékóoon, Athen 1997, S. 21-52. 

154 Tatsáchlich war die Unterstützung der Bevólkerung von Zante ab dem Dez. 1825 von entscheiden- 
der Bedeutung (Vakalopoulos, Joropía tov Néoo EAAnviouov, Bd. 7, op. cit., S. 432). Möglicherweise 
handelt es sich auch um die historische Figur von Christos Zachariadis, dem Abgeordneten des 
Revolutionsausschusses von Zante, der in Mesolongi mitgekämpft hat (op. cit., S. 434 ff.). 

155 Für die griechische Dramatik des 17. Jahrhunderts W. Puchner, »1. Sprachformeln und Informa- 
tionsvergabe beim Konfigurationswechel« in: »Iheaterwissenschaftliche Untersuchungen zu den 
Dramentexten des kretischen und heptanesischen Theaters (1590-1750). Methodenbeispiele dra- 
maturgischer Analytik«, Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, 


Bd. 2, Wien/Köln/Weimar 2007, S. 204-218. 
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sei es noch zu früh. Niemand würde die Stadt verlassen. Alle seien zum Opfer be- 
reit. Noch ist sich Nikiratos seiner spezifischen Vaterrolle nicht bewußt. Er selbst 
werde bleiben. Damit schwenkt aber auch Kleoniki um: ihr Stolz läßt es nicht zu, 
die Flucht zu ergreifen, wenn ihr Vater in der Stadt bliebe. Der Opfertod für die 
Freiheit sei das hóchste Gut. 

Doch diese patriotische Lektion lóst in Nikiratos den Vaterschmerz aus: sein 
Dilemma steht nun fest — Vaterland oder Vater. Der Spannungsbogen ist von An- 
fang an gespannt. Dies wird in einem monologue raisonée noch vertieft. Von seiner 
Familie habe Nikiratos schon Frau und zwei Kinder verloren, Kleoniki und Cha- 
rigenis seien alles, was ihm noch verblieben sei; für sie zu sorgen, habe er seiner 
Frau am Totenbett versprochen. Auf der anderen Seite stehen die Pflichten der 
Stadt gegenüber; ihre Sprengung bereite den Türken die meisten Verluste. Er ent- 
schließt sich endlich, die Kinder zur Flucht zu überreden; Lysimachos werde sie 
begleiten. Kaum fällt sein Name, erscheint auch Lysimachos und bringt die Nach- 
richt, daß alle die Übergabe ablehnten und zum Opfertod bereit seien; als Unter- 
händler werde ein europäischer Offzier kommen. Hier ist nun das Motiv von der 
»Verráterin Europa« angeschlagen und die Rhesis von Nikiratos hat viele gemein- 
same Formulierungen mit dem offenen Brief an die Philhelleninnen. Die Par- 
allelität beider Texte erstreckt sich auch auf die folgende Szene mit dem Unter- 
händler, die die umfangreichste des ganzen Stückes ist. Die Auseinandersetzung 
verläuft in den Bahnen der politischen und militärischen Logik: der Franzose 
argumentiert leidenschaftslos, Nikiratos ergeht sich in flammender patriotischer 
Rhetorik. Argument stößt auf Gegenargument — zweifellos einer der Höhepunkte 
des Dramas. Die Verhandlung verläuft jedoch ergebnislos. Gegen Aktende bringt 
Kleoniki die Nachricht von der Ankunft einiger Lebensmittel, Nikiratos geht zu 
einer Lagebesprechung, und der Chor von Frauen und Kindern psalmodiert ein 
Bittgebet um ihre Rettung und eine Hymne auf den Opfertod. 

Im II. Akt wird der Handlungsgang beschleunigt, die ideologischen Dispute 
sind nun nicht mehr nótig. Die Schiffe mit den ersehnten Lebensmitteln sind dem 
Feind in die Hände gefallen, die Lage ist aussichtslos. Lysimachos plant den Ausfall 
und hofft auf Sieg, wenn Nikiratos die Aktion anführe. Dieser aber beschließt für 
sich den Holocaust und vertraut Lysimachos seine Kinder an. Der Exodus werde 
in einer Stunde unter Führung von Lysimachos stattfinden. Dieser hält die übliche 
Ansprache an die Soldaten vor der Schlacht. Nikiratos gibt ihm die letzten politi- 
schen Anweisungen, um die Fortsetzung des Bürgerkriegs zu vermeiden. Und aus 
der raison d'état weckt ihn das Klagelied der Frauen, die sich von der Heimatstadt 
verabschieden. Dann folgt die Verabschiedung von der Familie, ein beliebtes Motiv 
der /itterature sentimentale. Doch auch diese Szene entbehrt nicht der pseudora- 


268 Kapitel 6 


tionalen Argumentation: Kleoniki wirft ihrem Vater Lieblosigkeit vor; lieber solle 
er sie mit seinem Schwert töten, als daß sie den Türken in die Hände falle. Eine 
solche Rührszene gibt es auch in »Emilia Galotti« (1772) von Lessing, allerdings 
aus Gründen der gefährdeten Ehre; sie ist jedoch typisch für die melodramatische 
Trivialdramatik der Zeit. Die emotionelle Erpressung wirkt (auch der kleine Cha- 
rigenis will beim Vater bleiben), der Vater gibt nach. Die patriotischen Pflichten 
stehen über der Familie. Diese Lehre wird von allen Mitteln des Rührstückes und 
der Melodramatik flankiert. Hier ist das Drama der Frauen zu Ende; das Wort ha- 
ben nun die Waffen. Der Exodus vollzieht sich off-stage. Im kurzen III. Akt finden 
wir Nikiratos in einer Ansprache an die Verwundeten, es folgt die Nachricht vom 
Verrat, die Türken sind schon in der Stadt, Ibrahim tritt mit dem franzósischen 
Offizier auf (der türkische Feldherr wagt die Voraussage, daß Europa in zehn Jahren 
osmanisch sein werde), es folgen Kampfszenen auf der Bühne und die Explosion 
der Stadt als Finale. 

Als Ganzes gesehen ist das Drama etwas heterogen, denn in jedem Akt herrscht 
ein anderes Charakteristikum vor: im I. Akt die ideologische Auseinandersetzung 
und Rhetorik, die Charakterzeichnung der Hauptpersonen mit den Mitteln der 
klassizistischen Dramaturgie, im II. Akt erhóht sich das Tempo und verschárfen 
sich die Dilemmata im Sinne des patriotischen Dramas, wo klassizistische und ro- 
mantische Elemente ineinandergreifen, aber auch das bürgerliche Familiendrama 
und die Affektdramaturgie der melodramatischen Rührstücke kommen zum Zug, 
während der III. Akt deutlich dem romantischen Schauerdrama des melodrame ver- 
pflichtet ist. Die stilistische und dramaturgische Heterogenität ist jedoch bezeich- 
nend für diese Übergangsphase von der griechischen Aufklärung zur griechischen 
Romantik’, aber auch charakteristisch für das patriotische Dramat”. Evanthia 
hatte kaum im Sinn, ein klassizistisches Drama /ege artis zu schreiben — sie selbst 
betont den psychotherapeutischen Effekt ihrer Beschäftigung -, ihr war der didak- 
tische Effekt, die Stimulierung des Enthusiasmus, die Lehre und das Beispiel für 
die richtige patriotische Haltung der Griechinnen in der Revolutionszeit wichtiger 
als Stilistik und Dramaturgie. Diese beschränkte ästhetische Relevanz gilt freilich 
für die gesamte patriotische Dramatik, die mehr eine Art »Iheater der Dokumen- 
tation« ist, um einen modernen Ausdruck zu gebrauchen. Die Intention von Evan- 


156 Romantische Elemente sind schon in der »Aspasia« von Iak. Rizos Neroulos (1813) zu finden, wie 
auch in »Hellas« (1820) und »Harmodios und Aristogeiton« (1819) von Lassanis (W. Puchner, 
>O l'eópyio Aaccávng ópapatovpyóc tov ztpoenravaotatikoo EAANVIKOD 0g&rpou«, O uízoç ng 
Apiáóvmnc. Aa Hearporoyıra uerlernuora, Athen 2000, oo. 220-279). 

157 Vgl. das folgende Kapitel des Bandes. 
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thia folgt jedoch einem einheitlichen Konzept: das der sukzessiven Falsifizierung 
aller Hoffnungen auf eine positiven Ausgang der Handlung mit allen emotionellen 
und ideologischen Konsequenzen für die Handlungstráger, Konsequenzen, die zum 
heroischen Entschluß des Opfers (selbst für die Frauen und Kinder) führen; das 
tragische crescendo der Ereignisse ist auch ein innerer Reifeprozeß für die Belager- 
ten, die ihre Freiheit im freiwilligen Austritt aus dem Leben verwirklichen ?. Das 
Werk umschließt die metaphysische Entität des Freiheitsbegriffes, ähnlich wie in 
den »Freien Belagerten« von Dionysios Solomos. 

Evanthia ist noch ein anderes Dramenwerk zugeschrieben worden: der englische 
Reisende Charles MacFarlan berichtet folgendes: >À tragedy — >The death of Marko 
Bossari« — which was playing at the island of Syra in the autumn of 1827, to the 
delight of the Greeks, was the production of a young lady of good family»'??. In der 
französischen Ausgabe des Werkes, wird auch der Name der jungen Frau genannt 9. 
Diese Angabe kann sich nur auf Tinos beziehen, wo 1825 ein »Markos Botsaris« 
aufgeführt wurde!^', oder auf den »Tod des Markos Botsaris« von Theodoros Alkaios, 
der aber erst Anfang 1829 in Hermoupolis zur Vorstellung kam!%; in jedem Fall 
handelt es sich kaum um ein Werk von Evanthia Kairi'9. Doch ist dies bezeichnend 
für den Ruf, den sie damals schon genoß. Die Nachricht, daß der »Nikiratos« 1827 
auf Syra aufgeführt worden sei, ist wahrscheinlich fehlerhaft!^* 
dreas Drakakis 1979 richtiggestellt9?. Wahrscheinlicher scheint eine Aufführung 
des Werkes durch die Laientruppe K. Kalognomos-G. Mantzouranis Ende 1830 


. Dies wurde von An- 


158 Ein anderer Zugang bei Stivanaki, op. cit., S. 273 ff. 

159 Ch. MacFarlaine, Constantinople, London 1828 (2. Ausgabe 1829), vol. IT, S. 293. 

160 Ders., Constantinople et la Turquie en 1826 et 1827, Paris 1829, vol. II, S. 274. 

161 Ambelas, op. cit., S. 483 und Vakalopoulos, op. cit., S. 67. 

162 Dazu Puchner, »O Osó6cpoc Alkaios xo n Adikórponr natpiotu] tpayoðíia«, op. cit. 

163 Dimou, op. cit., S. 47. 

164 Laskaris, op. cit., Bd. I, S. 259, G. Sideris, Ioropia tov Néoo EAAnvırod Oearpov, Bd. I, Athen 1990, 
S. 27. 

165 Dimou, op. cit., S. 24 ff. Der Passus in der Histoire de la Revolution grecque, lautet folgendermaßen: 
»En 1826 se trouvait à l'ile de Syra le professeur Théophile Kairis, vieillard distingué par ses rares 
vertus autant que par ses vastes connaissances. Je l'allai visiter un jour; sous le méme toit vivait, 
appui de sa vieillesse, la célèbre Evanthie, sa soeur, auteur d'un drama qui sous le nom de Nicerate, 
depeint énergiquement la catastrophe de Missolonghi. Je ne pus me défendre d'un sentiment de 
vénération et d'un touchant interét en penetrant dans cet asile; J'y vis pour la prémiére fois Evan- 
thie, jeune, modeste, unissant les charmes de la beauté à ceux de l'instruction; Je la felicitai sur 
l'heureux succès de son Nicerate, qui venait de paraître ...« (Soutzo, op. cit., S. 407). Der »heureux 


succés« bezieht sich auf die Ausgabe, nicht auf die Vorstellung. 
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in Hermoupolis!5, mit Sicherheit ist aber erst eine Vorstellung durch die Truppe 
Michalopoulos 1838 nachzuweisen!*". Das schmälert nicht die Möglichkeit früherer 
Aufführungen, da das Werk von Alexandros Soutsos bereits 1827 hochgelobt wurde. 
Schon 1837 wurde es in Athen gespielt, auf wiederholtes Verlangen des Publikums, 
wie es in der Quelle heißt'°®, als »Der Fall von Mesolongi« (»H AAwoıg tou Mgoo- 
Aoyylov«) zweimal, wobei besonders das spektakuläre Finale hervorgehoben wird. 
Im selben Jahr fand auch eine Palastaufführung statt, von der wir einige interessante 
Details kennen. Organisator war ein gewisser Junker von Ow, Ausführende grie- 
chische Laienspieler'°”. Diese Vorstellung sieht auch das Ehrenfräulein J. von Nor- 
denflycht und schickt einer Freundin in Oldenburg den Theaterzettel'”°. In Athen 
war das Stück nicht mehr zu sehen!71, wohl aber in Mesolongi selbst 1838! (nach 
177, und Schüler von Theophilos Kairis 


174 


Angabe von Kostis Palamas auch noch 1869 
sollen das Werk in seiner Schule auf Andros gespielt haben 

Im Gegensatz zu Mitio und Elisabeth hatte Evanthia doch einen gewissen Büh- 
nenerfolg. »Nikiratos« wurde 1972 in einem photomechanischen Reprint von der 


166 Drakakis, »To gekivnna tov veogAAnvikoó 0gütpou«, op. cit., S. 52 ff. Anm. 16a, Dimou, op. cit., 
S. 88. 

167 Zeitung »Epuńc« 25. 6. 1838. 

168 Zeitung sun, I, Nr. 16, 6. 5. 1837), Laskaris, op. cit., Bd. II, S. 219 Anm. 4, Spathis, O órago- 
ouög kar to veoeAAmnvikó Ü£axpo, op. cit., S. 223, 242 ff. 

169 J. Bor. Ow, Aufzeichnungen eines Junkers am Hof zu Athen, nach seinem Tod herausgegeben von 
... Pest, Wien und Leipzig 1854, S. 35 ff. Die Aufführung, in der der Junker selbst die Hauptrolle 
spielte (seine Griechischkenntnisse waren leidlich), dauerte ungeführ eine Stunde. Es gelang ihm 
nicht, eine Griechin für die Rolle der Kleoniki zu gewinnen. So mußte er ein Werk wählen, in dem 
vorwiegend Männer spielten. Er beschreibt auch den Inhalt des Stückes, so daß kein Zweifel be- 
stehen kann. Die Explosion am Ende des Werkes sei nicht gelungen, weil das Pulver, das der Hof- 
apotheker vorbereitet hatte, nicht Feuer fangen wollte, aber das Orchester mit der großen Trommel 
habe diesen Effekt vollkommen ersetzt. Auch das Schwert des Ibrahim wollte nicht im richtigen 
Augenblick aus der rostigen Scheide fahren. Schauspieler seien neben ihm sechs junge Griechen 
gewesen; keiner habe seinen Textpart vergessen. Nach der Vorstellung habe es einen Ball gegeben. 

170 »Vor etlichen Tagen hatten wir auf unserm kleinen Theater ein Drama in griechischer Sprache, wel- 
ches sehr gut ausfiel und mir, da ich nun doch schon etwas davon verstehe, viel Vergnügen machte. 
Den griechischen, mit der Vignette von der Akropolis geschmückten Zettel lege ich bei« (J. von 
Nordenflycht, Briefe einer Hofdame in Athen an eine Freundin in Deutschland, Leipzig 1845, S. 50). 

171 K. Georgakaki, »O&atpo A0nvóv: ot napuotäoeıg ota ypóvia tov O00va«, Hapáfiacic. Enictiuo- 
vikó Aetio Tunuoros Ocazpikcv Zrovöwv Ilavemiormuiov A0nvov 2 (1998) S. 143-180. 

172 Laskaris, op. cit., Bd. I, S. 259 Anm. 1. 

173 W. Puchner, O IaAauág kaı to O&azpo, Athen 1995,S. 57. 

174 Laskaris gibt keine diesbezügliche Quelle an. 
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Historischen und Ethnologischen Gesellschaft Griechenlands neuaufgelegt! ^. Ein 
später Raubdruck von Elpis Kyriakou, die das Werk als ihre eigenes ausgibt, läßt sich 
für 1870 nachweisen'"6, Doch auf Heptanesos wurde es von dem Italiener Severiano 
Fogacci aus Ancona in italienische Verse übertragen; Fogacci verblieb wegen seiner 
Teilnahme an der Revolution von 1831 ganze 16 Jahre auf Korfu, wo seine Überset- 
zung 1841 im korfiotischen »Album Ionio« und 1853 nochmals in Ancona gedruckt 
wurde) "7. Doch auch als Lesestück und Literaturprodukt fand das Werk frühe An- 
erkennung durch Alexandros Soutsos (1827 in der Zeitung von Hermoupolis"? 
Jahr später in seiner französisch verfaßten Geschichte der Griechischen Revolution, 
wo sich auch Passagen des Werkes in französischer Übersetzung finden”). Die Ur- 
teile blieben vorerst noch positiv: Iak. Rizos Neroulos in seinen Cours de Littérature 


‚ein 


Grecque Moderne 18279? und Ch. Parmenidis, der die Aufführung 1838 auf Syra ge- 
sehen hat?! Dann wird es still um das Werk. Aus den Literaturgeschichten des 20. 
Jahrhunderts fehlt es meist völlig'*” und die Theatergeschichten gehen eher lieblos 
mit ihm um: Laskaris fokussiert vor allem auf das Zusammentreffen mit Alexan- 


175 Wie oben. Bei Ladogianni, op. cit., Nr. 360 nicht angegeben. 

176 Laskaris, op. cit., Bd. I, S. 259, Ladogianni, op. cit., S. 83. 

177 Paschalis, op. cit., S. 29, Sp. De Viazis, »ifnpitvóc Doyätong«, KoyéAmg (Zante) XT" (1885) Heft 
15-16. Diese Übersetzung lóste in Italien ein gewisses Echo aus, wo gleich mehrere Dramen über 
den heroischen Exodus von Mesolongi entstanden sind (M. Perlorentzou, »To ópápa Nucñparoç 
KOL Ot ttoQukéc ammyrosts tou«, Avöpıara Xpoviká 31: Evavdia Kaipn. Aiakóoia ypóvia ano tn 
yevvnon tnç 1799-1999. IIpaktıka Xounooíov, 'Avópoc 4 Xert. 1999, Andros 2000, S. 63-86). Vgl. 
dies., »Echi italiani di Nikiratos, opera drammatica di Evanthia N. Kairi«, IIT Convegno Nazionale 
di Studi Neogreci. Italia e Greca: Due culture a confronto, Palermo: 19-20 ottobre 1989, Catania: 
21 ottobre 1989, Atti, Palermo 1991, S. 211-228. Dieselbe Autorin hat auch den Aufruf an die 
Philhelleninnen übersetzt (»La Lettera alle Filellene di Evanthia N. Kam: Grecia-Europa nel 1825. 
Problemi e precisazioni«, Annali della Facoltà di Lungue e Letterature Straniere dell’ Università di 
Bari, Terza serie/1988/ VIII, 1-2, S. 231-264). 

178 Wie oben (»®iAog tov Nönov« Nr. 266, 7.2.1827). Er hebt die Bewahrung der drei Einheiten 
hervor, die leidenschaftlichen Szenen, in denen Spuren eines tragischen Genies zu schen seien, die 
den Stempel der dramatischen Kunst trügen usw. Die Autorin, die namentlich genannt wird, sei in 
den griechischen Musenchor einzureihen und er hoffe, sie werde den Griechischen Parnaß noch 
mit anderen leuchtenden Beispielen ihrer Kunst schmücken. 

179 Soutzo, op. cit., S. 407. Griechisch bei Laskaris, op. cit., Bd. I, S. 259 ff. 

180 Jak. Rizou-Neroulou, Cours de Littérature Grecque Moderne, Genève 1827, 5.156. 

181 Paschalis, Evavdia Kaipn, op. cit., S. 41. 

182 Vgl. bloß K. Th. Dimaras, /oropia trc veoeAAnvirjg Aoyoteyvíac, 4. Ausgabe, Athen 1968, S. 210 
und P. Mastrodimitris, Eicayoyñ orn veogAAmviii pıAoAoyia, 6. Ausgabe, Athen 1996, S. 311. 
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dros Soutsos'?*, Sideris beschränkt sich auf die bloße Angabe'**, Valsas liefert eine 
Inhaltsbeschreibung, doch seine ästhetischen Urteile sind von der Sprachfrage ge- 
tönt'?°, Siatopoulos geht nur kurz darauf ein'?5. Erst die neueren Studien finden zu 


einem gerechteren und historisch ausgewogenerem Urteil'#”. Doch bloß Stivanaki 


und Dimou liefern umfangreichere und tiefergehende Analysen? 


Weibliche Literaten waren bisher nur aus dem phanariotischen Bereich bekannt, 
wie etwa Roxandra Mavrokordatou in Bukarest im 17. Jahrhundert'*”, oder später 
wie Rallou und Aikaterina Soutsou, die moraldidaktische Schriften aus dem Fran- 
zösischen übersetzt haben TT. Auch findet das weibliche Triptychon der Dramatik 
in den Jahren der griechischen Revolution nicht gleich Nachfolge: erst spáter im 19. 
Jahrhundert, mit der patriotischen Dramatik der Antonia Kambouraki, die meist 
Kreta betreffen, aber auch den Exodus von Mesolongi'”', gleichsam eine Fortset- 


183 Laskaris, op. cit., Bd. I, S. 258. 

184 Sideris, op. cit., S. 27. 

185 In der griechischen Übersetzung von Ch. Bakonikola-Georgopoulou: M. Valsas, To veoeAAmvikó 
Oéatpo anró to 1453 &wg to 1900, Athen 1994, S. 315 f. 

186 D. Siatopoulos, To 0gúzpo tov eikociéva, Athen o. J., S. 158 f. 

187 Spathis, O Atapwtıouög kar to veoeAAnvırö Okarpo, op. cit., S. 68 f., Tabaki, H veoeAAnvirı paya- 
Tovpyia xai oi ÓDTIKÉÇ TNÇ exiópáoeic, op. cit., S. 70.115 f. 

188 Stivanaki, op. cit., Dimou, op. cit., S. 19-46. Zum Chorgebrauch und zum Vergleich mit Shelley 
und Byron auch Str. E. Constantinidis, »Korais’s Dream and Kairis Drama: A Chorus of Greek 
Women«, Journal of the Hellenic Diaspora 24/2 (1998) S. 7-23: »Likewise, theater historians have 
underestimated this young woman's contribution to the formation of Greek national drama ...« 
(op. cit., S. 9), »Nikiratos is an interpretation and an enactment of the colonial situation, recogni- 
zing the contribution of Greek women to the cause of national emancipation« (S. 15). Vgl. auch 
Perlorentzou, op. cit. In das Literaturlexikon von Patakis (2007) sind nur Elisabet und Evanthia 
aufgenommen, nicht Mitio. Werkausgabe nun bei W. Puchner, l'ovaíxeg Osarpıkoi ovyypapeis ota 
Xpóvia tijg Enavaotaong kar to épyo vovg. Mio XoakeAAapiov: >H evyvaumv óobAg« »H navobp- 
yoc xnpa« (1818), Eàwáfer MoviCáv-Mapuvéykov : »DiAapyvpoc« (1823/24), Evavdia Kaipn: »Ni- 
kijpoxoc« (1826), Athen, Ouranis-Stiftung 2003 (@gozpucñ BißAodnKn 4). 

189 Mutter von Alexandros Mavrokordatos »£& amoppijtov« und seinem Bruder Nikolaos, dem scriptor 
der Handschrift, die fünf religióse Stücke der chiotischen Dramatik des 17. Jahrhunderts enthalten 
(M. I. Manousakas/W. Puchner, Avéróora otıyovpynuara tov Oproxevtixoó Üsózpov tov IZ’ óva. 
Epya vov opÜóóocov Ken kAnpikov Mi. Beotápy, Tom. Kovrapárov, Taßp. IHpocoyó.'Ex6oon 
KI, HE gioqyoyñ, oxóAux kat svpetńpia, Athen 2000). 

190 Erstere »Avis d'une mère à sa fille« von Mad. Anne Thérèse de Lambert, letztere »Entretiens de 
Phocion sur la rapport de la moral avec la politique« von G. Bounot de Mably (Kitromilides, op. 
cit.). 

191 »Te@pyıog Hanaöang«, Athen 1847, »Adunpo«, Mesolongi 1861, >H é&oðoç tov MeooXoyyíov«, 
Athen 1875 (Ladogianni, op. ciz., Nr. 388, 412, 530). 
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zung des Werkes von Evanthia Kairi'?. Somit stellen die drei Frauen im frühen 19. 
Jahrhundert, die Pfarrerstochter und Arztfrau, die eingeschlosse Aristokratentoch- 
ter und die kleine Schwester des Theosophen, einen bemerkenswerten (Zu)Fall der 
griechischen Literaturgeschichte dar, da sie unabhángig voneinander ein bemer- 
kenswertes empanzipatorisches Bewußtsein entfalten, zwar nicht »feministisch« im 
heutigen Sinne, doch wohl verankert im Solidaritätsgefühl des »schwachen« Ge- 
schlechts, das sich gegen eine ungerechte Männerwelt, sei es im Altersunterschied 
der Ehepartner, in der Isolation des gehüteten Schatzes der Familienehre oder auf 
dem Feld der Waffengewalt und des politischen Kalküls, zur Wehr setzt, mit den 
humoristischen Waffen der Komödie, als Anklage und dämonische Satire, oder als 
internationaler Aufruf gegen die Ungleichheit des Befreiungskrieges, wo ein kleines 
Volk im äußersten Süden Europas gegen eine der Großmächte der Zeit antritt. In 
allen drei Fállen sind die Dramenwerke explizit an die »Leserinnen« oder »Grie- 
chinnen« gerichtet; Lehrexempel und Fallbeispiele von frühen Formen der Frauen- 
bewegung in Griechenland. 


192 Dazu im náchsten Kaptiel des Bandes. Zum Vergleich mit dem Einakter »Es lebe Mesolongi« 
(Na @ ro MeooAöyyı«) von Vasilis Rotas (1928) vgl. W. Puchner, »Na @ To MeooAóyyx rou Ba- 
cin Póta (1928) xat o ;Nucñpazoç: t Evavdiag Kotpn (1826). IlgptoraotaKú onugubnoro maç 
Ölaxpovırng av&yvoong«, O ufroe tic Apıaövns, Athen 2001, S. 358-364. 


KAPITEL 7 


Die patriotische Dramatik im 19. Jahrhundert 


Die griechische Dramatik des 19. Jahrhundert hat eine ganz eigene Gattung her- 
vorgebracht, das sogenannte »patriotische« Drama. Es bringt gewóhnlich Heroen 
und Episoden des Befreiungskampfes von 1821 auf die Bühne. In patriotischem 
Geist wurden aber auch Tragódien mit antiken Thematiken und historische Schlüs- 
seldramen mit dem Tyrannenmordmotiv geschrieben, wie »Harmodios und Ari- 
stogeiton« von Georgios Lassanis (1819) oder »l'imoleon« von Ioannis Zambelios 
(Wien 1818), aber auch Türkenkampfstücke wie der »Skenderbey« (»l'eópytog 
Koozptórnçe) des gleichen Zambelios, Dramen um den Suliotenaufstand oder die 
Rührgeschichte um Ali Pascha und die griechische Haremsdame Frosyni, die im 
See von Ioannina ihren Tod findet. Dazu kommt dann die reiche thematische Pa- 
lette der Revolution von 1821 sowie weitere Aufstände in den beim Osmanischen 
Reich verbliebenen Gebieten, besonders der Holocaust des kretischen Klosters Ar- 
kadi 1866 und die Auseinandersetzungen um Makedonien zu Beginn des 20. Jahr- 
hunderts. Die griechische patriotische Dramatik ist auch eng mit dem europäischen 
Drama des Philhellenismus verknüpft, das seine Kulmination mit dem Tod von 
Lord Byron 1824, dem Exodus von Mesolongi 1826 und der Seeschlacht von Na- 
varino 1827 erfáhrt!. Zu den historischen Schlüsselstücken zählen auch Dramen- 
werke um byzantinische Heroen, wie den letzten Kaiser Konstantinos Palaiologos, 
wo der Fall Konstantinopels (Halosis) und die Idee der Wiedereinnahme (MeyaAr 
Ióéa) zusammentreffen. Der »Konstantinos Palaiologos« von Zambelios wurde 
in Konstantinopel wenige Monate vor dem Ausbruch des griechischen Aufstan- 
des von 1821, offenbar organisiert von Mitgliedern des »Freundesbundes« (Puch 
Exaipío), in einer geheimen Laienaufführung gegeben; die Türken entdecken die 
Vorstellung, der Besitzer des Saales wird gekópft, den Schauspielern gelingt es zu 
entfliehen?. Das kühne Unterfangen vereinigt eine Reihe von historischen Symbo- 


1 W. Puchner, »Die griechische Revolution von 1821 auf dem europäischen Theater. Ein Kapitel bür- 
gerlicher Trivialdramatik und romantisch-exotischer Melodramatik im europäischen Vormärz«, Bei- 
träge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 2, Wien/Köln/Weimar 
2007, S. 133-168. 

2 W. Puchner, »To 0$ua tno Awong otn veosAAnvıcn ópapiartoupyía«, Avryvebovrag zn Heazpırı Ta- 
päöoon, Athen 1995, oo. 302-317, bes. S. 307 ff. (mit Quellen und Bibliographie). 
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liken: im osmanischen Istanbul wird der Fall Konstantinopels r453 wenige Monate 
vor dem griechischen Aufstand inszeniert, der nach den Vorstellungen der Aufstän- 
dischen /a /ongue durée zur Wiedereinname der Polis und zur Wiederherstellung des 
Reiches führen sollte. 

In dieser Studie ist jedoch das »patriotische« Drama enger gefaßt: es behandelt 
führende Persönlichkeiten und exzeptionelle Episoden aus dem Unabhängigkeits- 
krieg von 1821, während historisch-»patriotische« Schlüsselstücke der historischen 
Tragódie zuzurechnen sind. Diese Unterscheidung hat gute Gründe. Einer davon 
ist die unmittelbare historische Nähe der Ereignisse: »Nikiratos« von Evanthia 
Kairi wurde nur drei Monate nach dem heroischen Exodus von Mesolongi 1826 
verfaßt, und der »Markos Botsaris« von Theodoros Alkaios wurde von ihm selbst 
in der Hauptrolle 1829 in Hermoupolis auf Syra vor Kämpfern und Flüchtlingen 
aufgeführt. Damit hat die »patriotische« Dramatik von 1821 eine andere Funktion 
als alle anderen Theaterstücke des 19. Jahrhunderts, war sie doch nicht nur Teil der 
staatlichen Ideologie, sondern vor allem Ausdruck der emotionellen Begeisterung 
breiter Populationsschichten; die Helden und Taten von 1821 sicherten für das 19. 
Jahrhundert und später noch von vornherein den Erfolg einer Aufführung, völlig 
unabhängig von der ästethischen und dramaturgischen Qualität des Bühnenwerkes 
oder den Schauspielerleistungen. 

Aber auch in dramaturgischer Hinsicht unterscheidet sich die patriotische Dra- 
matik, gewóhnlich in Versform und mehr oder weniger »gelehrter« Sprachführung 
zwischen der byzantinischen Hochsprache und der gesprochenen Misch-4oine der 
Phanarioten; sie zeichnet sich durch mehrere gemeinsame Elemente aus: die Büh- 
nenpopulation ist in zwei monolithische Blócke geteilt, Griechen und Türken, nach 
axiologischen Kriterien die Guten und die Bösen; der Dramenkosmos fußt auf ei- 
nem durchgehenden Schwarz-Weiß-Schema: die Sehnsucht nach Freiheit auf der 
einen Seite, blinde Tyrannei auf der anderen, Heroismus und Selbstaufopferung auf 
der Seite der Versklavten, Willkür und Unterwürfigkeit auf der Seite der Eroberer, 
Aufklärung und Demokratie bei den Griechen, Theokratie und Aberglaube bei den 
Türken. Doch fehlen Differenzierungen in beiden Lagern nicht: um der dramatur- 
gischen Monotonie zu entgehen, zeigen auch die Idealhelden manchmal menschli- 
che Regungen wie Zweifel und Furcht, auch fehlt der Verráter im griechischen La- 
ger nicht, um die Handlung interessanter zu gestalten. Zur Spannungsstimulierung 
wird häufig der prophetische Traum bemüht, der den katastrophalen Ausgang der 
bevorstehenden Militäroperation voraussagt (entweder als äußerlicher Schicksals- 
spruch oder in das Unterbewußtsein des Helden verlagert): seinem unabwendbaren 
Ende begegnet der Anführer mit stoischer Gelassenheit oder auch beunruhigender 
Agonie; in jedem Fall wird er aber seine Pflicht tun. In dieser Dilemma-Situation 
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ergibt sich die Móglichkeit einer Reihe psychologischer Nuancierungen in seinem 
engeren Kreis, besonders bei den weiblichen Rollen, denen es eher gestattet ist, Un- 
ruhe zu offenbaren, zu warnen, zu verzweifeln, den Helden von seinem Vorsatz der 
Selbstaufopferung abbringen zu wollen usw. Ohne diesen Familienkreis mit Müt- 
tern, Schwestern, Geliebten, Töchtern, zusammen mit den Beratern, Unterführern, 
Verbündeten, Kampfgenossen und Verrätern, wären viele dieser Werke nicht mehr 
als eine Deskription von Schlachten und militärischen Operationen, mit Boten- 
berichten über Scharmützel und Feindkontakte der Guerilla-Krieger, rhetorischen 
Tiraden und feurigen Reden vor der Schlacht über die Freiheit und das Vaterland, 
Geständnisse des unverrückbaren Glaubens an den Sieg während der Gefangen- 
schaft in den Händen der Feinde, während der Belagerung, der Folterung und vor 
dem letztlichen Martyrium. Ohne diese Sekundärfiguren wäre das Identifikations- 
angebot und damit das Publikumsinteresse stark eingeschränkt. 

Im Hinblick auf den dramatischen Aufbau, die ideologische Tendenz, die 
Sprachgebung und die Art der Wiedergabe der historischen Aktualität lassen sich 
drei Phasen der patriotischen Dramatik der Griechischen Revolution unterschei- 
den: ı. von der Revolution bis zum Ende der Herrschaft Otto I. 1862, da Ioannis 
Zambelios sein dramatisches CEuvre vollendet hat, sich die ersten professionellen 
Truppen konsolidieren, die Bayernherrschaft, die die Vorstellungen patriotischen 
Inhalts bekämpft hat, ihr Ende findet und die Universitäts-Preisausschreibungen 
für patriotische Literaturwerke einsetzen; 2. von der Landesverweisung Otto I. bis 
zum katastrophalen griechisch-türkischen Krieg von 1897, in welcher Phase die 
Dramenwettbewerbe zur Institution geworden sind, der politische Klimawandel 
und der Irredentismus zu einer wahren Flut von jambischen Historienstücken ge- 
führt hat, die allerdings kaum den Weg auf die Bühne gefunden haben, und 3. vom 
Jahrhundertbeginn und der Makedonischen Frage bis zum katastrophalen Kleina- 
sien-Feldzug von 1922, dem Ende der »Großen Idee«, in welcher Phase der Patrio- 
tismus aufgrund der Balkankriege hohe Wellen schlägt und sich in einer popularen 
Dramenproduktion mit nationaler Thematik, nun schon zum Großteil in der Volks- 
sprache, nach dem dramaturgischen Modell des dramatischen Provinzidylls und der 
melodramatischen Zugstücke französischer Provenienz, seine adäquaten Ausdruck 


findet‘. 


3 Vgl. z.B. K. Th. Dimaras, »Priyag GOeoouiäc, Adnoadpıotn &xóoor ng Tpaymdtag tov Ioávvn 
Zaunerlov«, EAAnvirögs Pouavrıouös, Athen 1982, S. 157-164. Das Stück wurde 1833 gedruckt, 
1836, 1837 und 1840 aufgeführt und 1843 neuerlich gedruckt. 

4 Dazu übersichtsweise W. Puchner, H zpöoAnwm vic yalkınng Öpauarovpyiag oto veosAAmvirö Homo 
(1705 —20óç aı®vag). Mia. npoty opaıpın npooeyyıon, Athen 1999, S. 81-115. 
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Die erste Phase ist deutlich vom Werk des Ioannis Zambelios geprägt, der die 
Hälfte seiner zwölf Tragödien Persönlichkeiten des Freiheitskampfes von 1821 
widmet: »Mápkoc Bóocapnc«, »Teopyıog Kapoiokäknge, »Xpıotiva Avayvooto- 
100A00«, »Iwavvng Kanosiotpiage, »AraKog« und »Oóvocsóg Avópobococ« (in der 
Gesamtausgabe Zante 1860). Die Tragödien von Alexandros Soutsos (»Avaotáotog 
Tcapaóóc« und >ylo&vvnç Mavponixaange), während des Italienaufenthaltes der 
Brüder Soutsos 1824/25 entstanden, haben sich nicht erhalten. Es folgt eine wahre 
Flut von Tragödien mit charakteristischen Titeln wie »Der Tod des Karaiskakis« 
(>O Dëvoroc tou Kapaiokákn, ú H ót&Avo1c rou EAANVIKOD OTPATONESOV etc tv 
Artis 1828), »Charidimos aus Samos« (»Xapiönuog o Xápuoc« 1832),»Georgios 
Papadakis« (»l'eópyiog Hanadarng« 1847) usw. Besonders beliebt war die Figur 
von Markos Botsaris: 1825 wurde ein solches Werk auf Tinos gespielt (entweder 
von Theodoros Alkaios oder Alexandros Soutsos), 1829 das gleichnamige Werk von 
Alkaios in Hermoupolis?: es folgt Tommaso Zauli Sajani, der auf Korfu 1833 ei- 
nen »Marco Bozzari« drucken läßt‘, und E. D. Exarchos in Athen 1840. Bis zum 
Ende des Jahrhunderts sind es zehn Werke mit diesem Thema. Der Thematik von 
1821 widmen sich auch bekannte Namen: das »Iotengesprách mit Ioannis Kapo- 
distrias« von Panagiotis Soutsos (»Nekptkóc At&Aoyog tov Inavvov Kanodiotpio«) 
1835, dessen romantische Form den klassizistischen Konventionen bereits entgeht, 
wie auch die Versdramen »Georgios Karaiskakis« (»l'eópyiog Kapaiokäkng«) 1842 
und »Efthymios Vlachavas« (»Ev001u0c BAXoyáfac W H Aváctacto tov EAAnvtkoó 
Tévouçe 1851 über den Aufstand in Thessalien”; und Alexandros Rizos Rangavis 
gibt 1837 seine schon in München noch während der Erhebung verfaßte »Frosyni« 
(»Dpocóvn«) heraus sowie den »Vorabend der Griechischen Revolution« (>H IMa- 
pauovn ng EAAyvırng Exavaotáceoo«) 1840. Doch dazu noch detaillierter in der 
Folge. 

Es gilt einleitend noch einige generellere Gesichtspunkte zu klären. Die patrio- 
tische Dramatik um die Revolution von 1821 scheint immer dann eine neuerliche 


5 D.Spathis, »H EppoónoAn 0gorpucñ zporgúouoo tov EAANvVIıKoD kpátovc (1829-1839)«, im Sam- 
melband: Tia zn Mapika KozonoAg kar to Üéaxpo otv EpuobnoAn, IIpaktıra Xvurociov Epuoó- 
zoin Zöpov — Abyovorog 1994, Athen 1996, S. 187-201, bes. S.188 ff. Zu der Aufführung, die dem 
Waffenführer und Schauspieler den Arrest einbrachte, vgl. W. Puchner, >O @góóopoç Alkaios kot 
n Aaikörponn Tarpıorıcr paywdia ota ypóvia tg Ernaväotaong«, Pauna xai zaAkooéviko, Athen 
2004, S. 205-368, bes. S. 236 ff. 

6 L.Droulia/K. Konti, Hreiporıxn Bıßkıoypapia 1571-1980. Avrorein önuocısöuara, Athen 1984, 
Nr. 187. 

7 Vgl. nun W. Puchner, Ta Zodroeıa. 'Hroı o Ilavayıoıng Xobvooc ev Öpanarıkois kot Heazpıkois npáyuaot 
&cevatóuevoc. MeA&reg em Gd dene pouavtiký öpauarovpyia 1830-1850, Athen 2007, S. 489—570. 
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Renaissance zu erfahren, wenn nationale Krisen anstehen, eine äußere Gefahr für 
den zerbrechlichen und von den Großmächten abhängigen Kleinstaat droht oder 
ein Aufstand in den im Osmanischen Reich verbliebenen Gebieten hellenophoner 
Sprachzugehörigkeit ausbricht. Die Dramenproduktion wird jedoch zweifellos auch 
von den dramatischen Wettbewerben im Zeitraum von 1860 bis 1920 angeheizt, 
vor allem denen von Rallis, Voutsinas, Lassanis und Pantelidis, in deren Statuten 
gewisse thematische Vorgaben festgeschrieben sind, die auf die dramatische Wie- 
dergabe von Helden und Episoden der jüngeren oder álteren nationalen Geschichte 
abzielen; die vielverzweigten Kriegshandlungen des Unabhängigkeitskampfes bo- 
ten sich geradezu an für solche Dramatisierungen, die freilich vielfach die drama- 
tischen Fähigkeiten der Preiskandidaten überschritten haben. Dies ist in den Ur- 
teilsbegründungen manchmal ausdrücklich festgehalten. Meist jedoch wurde vor- 
wiegend nach rein thematischen Kriterien geurteilt; die ideologisierende Tendenz 
und die Kultivierung des Patriotismus in den Künsten und auf dem Theater gehórte 
schließlich zu den Zielen dieser Preisstiftungen. Doch wenn wir heute eher die 
Tendenz haben, die ephemere Trivialdramatik dieser Wettbewerbe zu verschmähen, 
die Phänomene hervorgebracht haben wie den professionellen Vielschreiber Anto- 
nios Antoniadis (1836-1905), einem systematischen Themenbenützer der Revolu- 
tionsepisoden und skrupellosen Preisjäger, der die Jurien in eigens gedruckten Pam- 
phleten beschimpfte, wenn das Urteil nicht zu seinen Gunsten ausfiel, so darf doch 
eine andere Dimension dieser Produktion nicht vergessen werden: die unmittelbare 
Beziehung zwischen Theater und Nationalpolitik, Dramatik und Nationalideologie, 
die bei fast allen Balkanvölkern zur Zeit der Nationswerdung sowohl im Bereich 
des Doppeladlers wie des Halbmonds anzutreffen ist, sei dies nun im Kulturkampf 
gegen die deutsche Hegemonialkultur der Habsburger Monarchie oder die gewalt- 
same territoriale Loslösung vom Osmanischen Reich durch militärische Erhebun- 
gen’. 

Aufgrund der intensiven Stereotypik von Thematiken, Bühnenpersonen, Hand- 
lungsstrukturen und dramaturgischer Ökonomie ist der Ausgangspunkt dieser Dra- 
mengattung von besonderem Interesse. Denn hier zeigen sich jene Innovationen, 
die sie von der vorherrschenden klassizistischen Tragödie unterscheiden und ihre 
diesbezüglichen Konventionen erneuern: die Kriegsereignisse werden nicht nur 
durch Botenberichte vermittelt, sondern zum Teil unmittelbar auf der Bühne dar- 


8 Zu seinen Werken M. Valsas, To veoeAAnvıro Oéatpo and to 1453 Zoe to 1900. Eioayoyń-uetá- 
Qpaor Xapác MnzakovikóAa-I'eopyonoXov, Athen 1994, S. 415-420. 

9 W.Puchner, Historisches Drama und gesellschaftskritische Komödie in den Ländern Südosteuropas im 19. 
Jahrhundert. Vom Theater des Nationalismus zum Nationaltheater, Frankfurt etc. 1994. 
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gestellt (vor allem in den Finalszenen). Man kënnte diese intensiver dargestellte 
Bühnenaktion der in den europäischen Hauptstádten dominierenden populären 
romantischen Schicksals- und Schauertragódie bzw. dem melodrame zuschreiben. 
Doch die Rezeptionswege nach Griechenland bringen im Zeichen der Aufklärung 
selten Populartheaterformen. Es handelt sich eher um eine dramaturgische Not- 
wendigkeit, die sich aus der Ihematik der Werke selbst ergibt; und volksnahe Thea- 
terformen können sich der Bühnenaktion nicht entschlagen, wie dies bei der haute 
tragédie eines Iak. Rizos Neroulos der Fall war; schon bei Lassanis ist die dramati- 
sche Form vereinfacht und die Handlung drastischer geworden". Der Einfluß von 
Shakespeare über die Deutsche Romantik wird freilich erst viel spáter kommen. 


Der Anfang der patriotischen Dramatik über den Freiheitskampf von 1821—27 
wurde mit der dreiaktigen Tragódie »Nikiratos« (1826) von Evanthia Kairi über 
den Exodus von Mesolongi gemacht! Vielleicht noch charakteristischer, weil die 
Elemente des rührenden Familiendramas fehlen, ist ein anderes frühes patrioti- 
sches Drama, »Der Fall von Psara« (>H dAwoıg tov V'apóv«) von Theodoros Alkaios 
(1780-1834), der sich auf die Eroberung der Insel Psara durch die Türken am 21. 
Juni 1824 bezieht. Der Waffenführer und Schauspieler Alkaios aus Mytilene hat als 
Augenzeuge gleich nach dem Vorfall (er konnte sich, obwohl verletzt, schwimmend 
retten) ein episches Versgedicht auf den Fall der Insel verfaßt”, auf dem die spätere 
dramatische Bearbeitung (wahrscheinlich noch vor 1829) beruht. Das dreiaktige 
Stück entfernt sich mit seinen simplen Techniken der Dramatisierung einer epi- 
schen Vorlage noch mehr von der klassizistischen Dramaturgie als der »Nikiratos«; 
es handelt sich fast mehr um eine Chronik der militärischen Ereignisse. Alkaios ist 
ein typischer Fall von Waffenführern und Kámpfern im Freiheitskrieg, die zugleich 
Schauspieler bzw. Dramatiker gewesen sind: Georgios Lassanis, Michael Chour- 
mouzis, Konstantinos Kyriakos-Aristias, der in der Schlacht von Drágásani ver- 


10 A. Tabaki, »toiyeia 1dgoAoyiag kot atomis ovo Öpanarıkd épyo vov loúvvn ZaunéAiou«: H 
veoeiAnvirn öpauarovpyla kar ot Óvtikéc TÇ exiópáoeic, Athen 1993, S. 91-108, W. Puchner (ed.), 
Iox. Pifov NepovAod, Ta Osarpıra (»Aonacía« 1813, »TIoAv&£vn« 1814, »Kopakıorıka« 1813), Athen, 
Ouranis-Stiftung 2002 (@gozpucñ BiBAio0ñkn 2), Einleitung S. 13-238, ders. (ed.), Tewpyiov Aac- 
cávn, Ta George: »E)Aac« (Móoya 1829) xai »Apuóóioc kaı Apıoroyeitwv« (Oönooog 1819, avék- 
ĉoto), Athen, Ouranis-Stiftung 2002 (Osarpırn BifAioOrgn 3), Einleitung S. 11-96. 

11 Vgl. das vorige Kapitel dieses Bandes. 

12 Erst 1853 zusammen mit dem Drama vom Sohn des Theodoros Alkaios herausgegeben. 
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wundet wurde, G. Avramiotis, Sp. Drakoulis, der in der genannten Schlacht sein 
Leben verlor, usw.P. 

Allein schon seine (in den Details durchaus unsichere) Biographie führt uns in 
die Welt des frühen patriotischen Dramas im Griechenland des 19. Jahrhunderts. 
Aus armen Verhältnissen auf der Insel Mytilene/Lesbos aufgewachsen, bekam 
Theodoros Meimaroglou (den antiken Dichternamen hat er sich später zugelegt) 
Schulunterricht in Kydonies, Patmos, Konstantinopel und Bukarest, um sich 1801 
im Griechischen Gymnasium von Iaşi zu finden und später Bediensteter am musen- 
freundlichen Hof von Alexandros Mourouzis zu werden. Vermutlich hat er an der 
»Achilles«-Vorstellung von A. Christopoulos (1805) mitgewirkt, später wird er in 
Bukarest (1820) die Rolle des Odysseus im selben Drama geben. 1815 verehelicht 
er sich mit Marigo Vranelli, die ihm als eine der ersten griechischen Schauspielerin- 
nen ins Laienensemble von Bukarest (1817-1820) folgt, wo er wahrscheinlich auch 
in den »Freundesbund« Luc Etampia) eingeweiht wird. Mit dem Ausbruch der 
Revolution begibt er sich nach Griechenland und wird Sekretät des Admirals Nik. 
Apostolidis in Psara. Er nimmt an den zahlreichen Ausfällen gegen die Türken teil, 
erlebt den Fall der Insel und rettet sich schwimmend nach Chios. In Syra stellt er 
eine Truppe von Landsleuten aus Mytilene zusammen, die in Kreta aktiv wird. In der 
Folge wird er zum Anführer einer Militärabteilung, die die Chioten engagieren, um 
ihre Heimatinsel zu befreien (1827/28). Der Feldzug ist nicht von Erfolg gekrönt, 
und die chiotischen Kaufleute weigern sich, die Soldaten zu bezahlen. Das ist der 
Hintergrund seiner kurzen theatralischen Aktivität in Hermoupolis 1828/29, wo er 
patriotische Stücke vor den Kämpfern und Flüchtlingen aufführt, die in dem neu- 
tralen Hafen aus allen Teilen Griechenlands zusammengeströmt sind. Für diese Lai- 
entruppe dürfte er seine drei patriotischen Dramen verfaßt haben. Details sind nur 
von der Aufführung des »Iodes von Markos Botsaris« bekannt: am 31. 3. 1829 be- 
schimpft er in der Hautprolle des legendären Waffenführers die Chioten in einem ex 
tempore als Verräter, wird verhaftet und muß sein Theater schließen. Seine Tätigkeit 
als Schauspieler wird in der Anklageschrift als mit der Waffenehre eines Offziers 
unvereinbar bezeichnet. In einem erhaltenen Pamphlet verteidigt Alkaios das Thea- 
ter ganz im Sinne der Aufklärung als geistiges und ethisches Kulturgut, als Schule 
der Menschlichkeit und des Patriotismus. Schüler und Mitarbeiter, G. Kalognomos 
und G. Mantzouranis, führen diese Laienbühne im Zeitraum von 1830-1833 weiter, 
eine neue Truppe von Chr. Michalopoulos gibt Vorstellungen bis 1840. Syra ist mit 
Hermoupolis die erste Iheaterhauptstadt des befreiten Griechenlands. Alkaios selbst 


13 Vgl. W. Puchner, »Ayoviotéc kot n0ozotoí tno EA)nvucñç Enoväotaong. Mia npo tunoAoyia«, 
Ztaduiceis vor Coyíauaxa, Athen 2006, S. 157-188 (mit der einschlägigen Bibliographie). 
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findet ein tragisches und frühes Ende: nach seiner Entlassung aus dem Gefängnis 
wird er Unterführer einer irregulären Truppenabteilung in Eleusis; nach der Ermor- 
dung von Kapodistrias findet er sich auf der Seite der Partei, die für eine Verfassung 
eintritt, und bei einem zufälligen Scharmützel mit regulären französischen Truppen 
in Argos am 4. (17.) Januar 1833 kommt er ums Leben", 

Alkaios ist der Verfasser von drei dreiaktigen Tragódien, vielleicht auch noch an- 
deren, die nicht erhalten sind, sowie einem Versepos, Werke, die alle erst nach sei- 
nem Tod von seinem Sohn Xenophon herausgegeben worden sind: >H &Àootç vov 
V'apóv« zusammen mit dem Versepos »Ta Yapü« (1853), »Pittakos von Mytilene« 
(»IItttakóc o Morúnvoíoç< 1849) und »Der Tod des Markos Botsaris« (>O 0&va- 
toc tou Mäpkov Mnötoapn« 1841, 1876). Das Erscheinungsjahr der Dramen gibt 
keine Auskunft über die tatsáchliche Reihenfolge. Aufgrund von textimmanenten 
Kriterien ist anzunehmen, daß der »Fall von Psara« wegen seiner fast primitiv zu 
nennenden Dramaturgie und dem Fehlen jeglicher weiblichen Rolle sein erstes 
Stück gewesen ist, während im Drama um Botsaris bereits seine Frau und seine 
Schwester eine gewisse Rolle spielen, d. h. die familiáre und emotionelle Kompo- 
nente der simplen Struktur der bloßen Chronik der Ereignisse hinzugefügt wird. 
Das dritte Stück führt nach Lesbos im 7. Jahrhundert v. Chr. in die Auseinander- 
setzungen von Pittakos mit dem Tyrannen Melanchros: hier befindet sich Sappho 
zwischen den beiden Lagern; Sprache und Vers befinden sich in einem bereits ela- 
borierteren Stadium. Sollte der »Fall von Psara« tatsächlich vor dem »Iod von Mar- 
kos Botsaris« verfaßt worden sein, was das Wahrscheinlichste ist, so ergibt sich ein 
terminus ante quem von 1829. 

Mit diesem Urtyp des patriotischen Dramas sind auch die invariablen Stereo- 
typelemente der Dramaturgie und Handlungsführung gegeben: die Hoffnungen 
auf Rettung und Sieg erweisen sich sukzessiv als trügerisch, die Handlung wird vor 


14 Dazu G. Valetas, Ocóĝwpoç Alkatog. O Bápóogc xat kaneravıog tov Eikociéva. Ta poa Oearpırad, 
Athen 1971 (erste Auflage 1943), Nik. Laskaris, /oropia tov veoeAAnvıkod 0gúzpou, 2 Bde., Athen 
1938/39, Bd. I, S. 288-293, D. Vardouniotis, »H ev Apyet opayrı kaxá to 1833«, ITapvaooog 14 
(1891) S. 96 f., N. E. Karantinos, »®satpıxóv snsioóðiov tov 1829«, Hoc II (1940) S. 33 f£, Chr. 
Stamatopoulou-Vasilakou, »Ot'EXAnvec n0ozotoí 1800-1917: H ó0ofatn nopeia«, $0 Xpóvia Xw- 
uareio EAA(vov HÜOozoiv, 1917-1997, Athen 1999, S. 33-80, bes. S. 35-40, 46, 51, M. Dimou, 
H George Con kor kivnon om EpuoonoAng ns Zópoo Kara vo 190 aıwva (1826-1900). Taosıs, 
&miAoyéc kai uedodedoeıg tys George Corio, 3 Bde., Diss. Athen 2001, S. 53 f., A. Drakakis, »To 
gekivnna tov veosAANvıKod Degrpou, Xópa 1826-1861«, AeAtiov ns Iovopuciic koi EOvoAoyırns 
Eraıpeiag vig EAAóóoc 22 (1979) S. 23-81, bes. S. 36 ff., Valsas, op. cit., S. 333 ff., W. Puchner, »O Os- 
68@pog Alkaios ku y Aaikörponn tatpiotiký vpayoóía ota ypóvia to Enaväctuong«, EAAmviká 
52/2 (2002) S. 305-361, 53/1 (2003) S. 93-130. 
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allem durch Botenberichte vorangetrieben, das Finale bringt die Kampfhandlun- 
gen und den Heldentod (das Martyrium oder den Tyrannenmord) auf der Bühne. 
Es geht um den volksnahen Typ einer Tragödie der Aufopferung für die Freiheit 
des Landes, um eine Art ritueller Darstellung des Patriotismus der Kämpfer, um 
einen Text, der nicht so sehr »Literatur« sein will oder Tragödie im Sinne des klas- 
sizistischen Dramaturgie, sondern verlebendigte Chronik und Augenzeugenbe- 
richt, bereichert mit patriotischer Rhetorik und dem spektakulären Finale. Man 
ist nicht allzu weit entfernt von den »heroischen« Vorstellungen des Schattenthea- 
ters”. Die Sprachführung ist eine einfache und volksnahe katharevousa in politi- 
schem Vers (15silber) in flüssigen Rhythmen geschrieben und bereichert mit Sen- 
tenzen, Sprichwörtern und eingängigen Formulierungen. Auf die Verskunst wird 
kaum großer Wert gelegt, die Tradition des Dekapentasyllabos in der Volksliteratur 
bahnt sich von allein ihren Weg. Dies ist der Sprachduktus der Vorstellungen in 
Bukarest, Odessa und Iaşi vor der Revolution? sowie der phanariotischen Drama- 
tik. Verständnisschwierigkeiten scheint es keine gegeben zu haben, denn Alkaios 
Publikum in Hermoupolis bestand aus einfachen Leuten, Flüchtlingen und Frei- 
heitskämpfern. Der mit Sicherheit damals aufgeführte »Tod des Markos Botsaris« 
hatte noch eine gewisse Bühnenlaufbahn zu verzeichnen: 1829, vielleicht 1836 
und wahrscheinlicher 1841 in Athen, zwischen 1845 und 1850", 1863, vielleicht 
1864 auf Korfu und in Alexandria, 1866 in Hermoupolis, 1867 in Athen, 1868 (und 
1871?) auf Syra, Athen 1871 und 187575; Druckausgaben 1841 kat 1876, doch ist 
der Drucktext korrumpiert und mit weitläufigen Zusätzen des Dichters G. Para- 
schos versehen, die bereits einen Stilbruch darstellen. 


3 


Die kurze dreiaktige Tragödie (716 Verse)!’ folgt dem Versepos »Psara«, das 
gleich nach dem Fall der Insel verfaf$t wurde. Die Abhángigkeit der Dramenfas- 
sung ist durch zahlreiche Textentsprechungen nachweisbar. Die dramatis personae 


15 W. Puchner, »H öpanotovpyia vov Tpotc@óv zapaotáogov tov sk)nvuicoó 0gótpou oKktóv. O Katoa- 
vtróvyç tov Avtóviou MóAXa«, O uítoc vij Apiáóvic, Athen 2001, S. 365-393. 

16 W. Puchner, »Hof-, Schul- und Nationaltheater der griechischen Aufklärung im Europäischen 
Südosten«, Maske und Kothurn 21 (1975) S. 235-262. 

17 K. Georgakaki, »O&atpo A0nvóv: ot napaotácsic ota ypóvia tov Odwvo«, Hapáfacic. Enictuo- 
vikó AcAzio Tuńuatoç Ocazpikóv Znovdov Havenitguiov Adnvov 2 (1998) S. 143-181, bes. S. 176. 

18 Th. Hatzipantazis, Aró tov Neilov u£ypi tov Aovváfieoc. To ypovikó tig aväntväng tov eAAmnvicoó 
&nayycAuaxikoo Heatpov oto evpútepo nAaioi0 tc Avarolıkng Meooyeiov, ano tyv löpvon tov ave- 
Caprntov xpárovc óc t Mikpaciaiki] Kaxactpogr, Bd. I/2, ITapaprnua 1828-1875, Heraklion 
2002, S. 408, 435, 534, 436, 552,556, 580, 610, 654, 692, 776, 1010. 

19 Zur Handlung vgl. auch Th. Hatzipantazis, To EAAQvikó Iovopikó Apáua. Aró to 190 otov 200 a1- 
&va, Heraklion 2006, S. 288 f. 
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sind: Nikolaos Apostolou, Admiral (bei dem Alkaios Sekretär war), Dimitrios 
Vratsanos, bejahrter Anführer des Altenrats, Andreas Mavrogiannis, kampffähiges 
Mitglied des Altenrats, Abgeordnete, Bürger, ein Diener als Bote, Chor der Frauen, 
und die Waffenführer Radis und Lampros aus Roumelien; auf Seite der Türken 
erscheinen ein Unterhándler und der Bey mit Soldaten. Der I. Akt (230 Verse) be- 
ginnt mit einer Beratungsszene, wo der Plan des Admirals, der osmanischen Flotte 
auf offener See zu begegnen, vom Altenrat abgelehnt wird, der der Verteidigung auf 
der Insel den Vorzug gibt. Szene Liz bringt den üblichen Unterhändler der anderen 
Seite, dessen Vorschläge abgelehnt werden (1/3); er stellt sich überdies als Spion 
heraus (1/4). Der »Ielegraph« bringt die Nachricht, daß die feindliche Flotte im 
Anzug ist (1/5), die Schiffe in Antipsara sollen einsatzbereit sein (1/6), und zu Ak- 
tende bringt der Bote die Nachricht vom Beginn der Kampfhandlungen (1/7). Der 
II. Akt (258 Verse) spielt sich in der Nacht ab: Altenrat und Abgeordnete fragen 
sich, was geschehen sei (II/1). Der Diener bringt die Nachricht, daß die Türken 
bei Xirokampos angreifen, der schwächsten Stelle in der Verteidung der Insel; der 
Wind sei abgeflaut, auch wenn die Schiffe zu Hilfe eilten, sei es nicht sicher, ob 
sie mit Rudern allein rechtzeitig eintráfen (II/2). Der alte Vratsanos sieht einen 
Sieg voraus (II/3). Ein Bürger bringt die Nachricht, daß die griechische Flotte zum 
Entsatz unterwegs sei, doch mit Rudern allein käme sie nicht rasch genug vorwärts 
(LA). Ein anderer Bürger bringt die Kunde, das Mavrogiannis in Xirokampos drin- 
gend Hilfe nótig habe, Soldaten und Geschütze, sollten die Schiffe nicht rechtzeitig 
eintreffen (II/;). Im Morgengrauen ist schon der Kampflärm zu hören, Vratsanos 
hofft auf die Hilfe Gottes (11/6). Der Diener kommt mit schlechten Neuigkeiten: 
wenn nicht sofort Verstärkung einträfe, sei die Landung der türkischen Flotte in 
Xirokampos nicht mehr aufzuhalten (II/7); in einem langen Botenbericht wird die 
Rede von Mavrogiannis an die Soldaten vor der Entscheidungsschlacht wiederge- 
geben. Am Aktende (11/8) führt der Chor der Frauen an, daß die Türken schon in 
der Stadt seien und zusammen mit den Kindern stürzen sie sich ins Meer, um sich 
zu retten oder zu ertrinken. In Akt III (228 Verse) verschanzt sich der Altenrat in 
der Burg von Palaiaokastro, die im »Hintergrund des Theaters« zu sehen ist; vor den 
Türken flüchtende Soldaten kommen auf die Bühne, unter anderem auch der Die- 
ner, der in eine umfangreichen Botenbericht das heroische Ende von Mavrogiannis 
berichtet, seine letzten Worte an die Soldaten usw. (III/1). Ein anderer Freiwilliger 
berichtet, daß die Hilfe zu spät eingetroffen sei, die Landung sei auch an anderen 
Stellen vor sich gegangen (III/2). Radis erscheint und kündigt einen Unterhändler 
des Feindes an, doch der alte Vratsanos auf der Burgmauer lehnt jegliche Verhand- 
lung ab (III/3). Da erscheint auch Lampros und der Holocaust statt der Übergabe 
wird beschlossen; Wachen bringen die Nachricht vom Vorrücken der Türken auf 
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allen Seiten. Endlich (III/6) erscheint der Bey mit den osmanischen Soldaten und 
die Kampfhandlungen ereignen sich auf der Bühne vor den Augen der Zuschauer; 
Lampros und Rados fallen in der Schlacht, während Vratsanos die brennende Fak- 
kel in den Pulverturm wirft und das Stück mit einer gewaltigen Explosion endet”. 

So in etwa sieht das Grundskellett der Dramaturgie des patriotischen Dramas 
aus. Zu den bekannten und vielfach dramatisierten Episoden treten auch lokale 
»Spezialitäten«, wie z. B. das dreiaktige lyrische Drama »Dimitrios Kallergis«, das 
in Patras 1844 veröffentlicht wurde?! ; es bezieht sich nicht auf die Familie Kallergis 
der Revolution von St. Titus im venezianischen Kreta, sondern auf eine Episode im 
Freiheitskampf 1825, wo kretische Freiheitskämpfer, die in der Peloponnes tätig 
sind, den Entschluß fassen, ihre Heimatinsel von der Türkenherrschaft zu befreien 
und mit Schiffen aus Spetses in Gambrousa landen und die kretische Festung ein- 
nehmen. Auf Heptanesos bildet sich eine Tradition italienischer Tragódien bzw. 
von Opernlibretti mit Episoden aus der Griechischen Revolution heraus, wie zu. B. 
»La terribile catastrofe di Missolunghi« von Basilio Bavea 1859, und »Marco Bot- 
saris« von Giovanni Caccialupi 18602. Doch die politische und historische Aktua- 
litát erweitert das thematische Repertoire laufend: 1832 wird ein »Kapodistrias«- 
Drama, schon bald nach seiner Ermordung verfaßt”*, und die Landesverweisung 
von Otto I. wird gleich in mehreren Werken gefeiert: »Mía, Abo vm E&o, gro H 
Zou £vóc tupávvou« 1862, >H katápynois tno Baouelag tov Odwvoc« 1863, >H 
Zëmmer tou O0ovoç TpıaKovrastodg óuvóotou t EAAá60g« 1871 usw.?. Neben 
den üblichen klassizistischen Vorbildern franzósischer Schule finden sich hie und 


20 Text jetzt bei W. Puchner, O&0ößpov AAkaíov, Hatpiwtikés zpayoóíec znç EAAnvikiic Enaváota- 
onc: >H AAcoic tov Yapovs, »Oávatoc tov Mápkoo Mrörlapn«, »IIıttarög o MoriAnvaiog«, Athen, 
Ouranis Stiftung 2006 (@gozpucñ Bloen 6) S. 145-183, Stückanalyse und Vergleich mit dem 
Versepos S. 60-87. 

21 G. Ladogianni, Apyéc vov veogAAmnvikob 0eátpov. BıßAroypapia tov Evrunwv exkóóosov 1637-1879, 
Athen 1996, Nr. 386, D. S. Ginis/V. G. Mexas, E/Anvırn BıßAıoypapia 1800-1863,3 Bde., Athen 
1939-57, Nr. 4038, N. D. Karavias, Ayaïký BiAioOijie. ZvußoAn npe (1765-1971), Athen 1972, 
Nr.13. 

22 Es handelt sich um eine Einheit von 300-400 Mann unter der Führung von Dimitris Kallergis und 
Emmanuel Antoniadis (Th. Detorakis, /oropia tns Kpýtns, Athen 1986, S. 342). Der Autor des 
Werkes ist Nikitas Souliotis. 

23 Droulia /Konti, op. cit., Nr. 300. 

24 »I. A. Kanoðiotpiac« von Y. Z. Avgerinos, herausgegeben zusammen mit einem »Markos Botsaris« 
und einem »Sokrates« Triest 1849 (Ladogianni, op. cit., Nr. 149, Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 5022). 
Weitere Ausgabe Kefalonia 1854. 

25 Ladogianni, op. cit., Nr. 420, 160, 487. Der Stoff scheint beliebt gewesen zu sein. Noch 1906 verfas- 


sen P. Dimitrakopoulos und A. Kyriakou ein gleichnamiges Drama. 
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da auch andere dramaturgische Formen, wie z. B. in »Hellas«, Mesolongi 1849, wo 
historische Figuren eine Art metahistorisches Kaleidoskop der politischen Ent- 
wicklungen vom Tod des Rigas 1798 bis zur Ermordung des Kapodistrias geben 
und Hellas, als weibliche Personifikation (zusammen mit den drei Großmächten) 
in allegorischer Form auf der Bühne auftritt: während Rigas und Korais über die 
Alte Herrlichkeit diskutieren, beklagt die gequälte Mutter Hellas ihre osmanische 
Kettenknechtschaft; Alexandros Ypsilantis (Ausbruch der Revolution in der Mol- 
dau) küßt ihr die Hand und in der letzten Szene erscheint sie lächelnd und mit 
zerbrochenen Ketten vor Kapodistrias, Karaiskakis zieht ihr einen roten Schleier 
über, die Türken flüchten in Panik und mit patriotischen Hochrufen endet das 
Stück. Das Werk wurde auf Anstiftung eines hóheren Offiziers von einem Lehrer 
in Mesolongi verfaßt” und stellt eine Art dramatisierten Geschichtsunterricht dar. 
Daneben gibt es auch Dramen, die nur äußerlich mit den Revolutionsereignissen 
verbunden sind, wie etwa die Tragödie »Der Priester des Freundesbundes« (»Iepeóc 
tov diene, Korfu 1854) von Spyridon Melissinos, ein archaisierendes Werk in 
jambischen Elfsilbern, das 1864 auf Zante zur Aufführung kam”. Es geht um ein 
kunstloses Schauerdrama im Stil des frühen Shakespeare und der elisabethanischen 
revenge tragedy. Erst in der zweiten Jahrhunderthälfte wird die eigentliche Drama- 
turgie des patriotischen Dramas facettenreicher, die Bühnenpersonen lebendiger 
und ihre Handungen und Haltungen psychologisch besser begründet und weniger 
schematisch, während das narrative Element der dialogisierten Chronik zurücktritt: 
ein Beispiel dafür ist etwa der »Athanasios Diakos« von Leon Melas (1859), wo 
das Familiendrama mit seinen psychischen Dilemmata überwiegt und nicht das 
Martyrium des Helden, und eine Reihe von interessanten Nebenpersonen einge- 
führt sind?*. Im Gegensatz zur vorrevolutionären Dramatik mit antiker Thematik 
bezieht sich die nachrevolutionäre nun direkt in Parallelen und Analogien auf die 
Ereignisse des Freiheitskampfes, z. B. die beiden lyrischen Dramen von Alexandros 
Zoiros, die 1861 in Hermoupolis zum Druck kamen und 1862 sofort in Korfu 
nachgedruckt wurden, mit den Titeln: »Ein Nachfahre des Timoleon, oder Vater- 
land, Mutter, Eros« und »Die Dreihundert, oder der Charakter des Alten Griechen« 
(»Eig anöyovog tov TıuoA&ovtog, frot Hoxpíc, Mńtnp, Epwc« und >Ot TptuaKóotot 


26 Interessanterweise mit dem Namen Palamas, zehn Jahre vor der Geburt des Dichters (Ladogianni, 
op. cit., Nr. 391, Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 4947). 

27 Ladogianni, op. cit., Nr. 43, Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 6244. Zur Beschreibung des blutrünstigen 
Stückes, mit Morden, Selbstmorden, Schändungen, Kindermorden, Verkleidungen usw. vgl. Sp. A. 
Evangelatos, /oropia tov 0g&tpov ev KegaAAmnvía 1600-1900, Diss. Athen 1970, S. 106. 

28 Ladogianni, op. cit., Nr. 402, Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 7962, späterhin noch nachgedruckt (z. B. 
1893). 
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Dro o Xapaxtrip tov Apyaíov 'EJAnvoc«)?. Auf den annexionswilligen Jonischen 
Inseln, vor 1864 noch unter britischem Protektorat, wurden Werke dieser patrioti- 
schen Dramenproduktion sofort nachgedruckt, aus denselben politischen Gründen 
beteiligten sich auch heptanesische Schriftsteller mit eigenen Werken überaus aktiv 
an dieser Thematik: Ioannis Zambelios, Nikolaos Timoleon Voulgareus, Spyridon 
Melissinos, Iosif Pieris, Georgios Avlichos, Georgios Andrikopoulos usw.”. Auch 
sprachlich unterscheidet sich diese Produktion nicht von der »Athener Schule«, so 
daß es fraglich bleibt, ob neben dem »Vasilikos« von Antonios Matesis (1829/30) 
die literaturhistorische Kategorie »Heptanesische Schule«, vor allem für die Dich- 
tung und den Kreis um Solomos kreiert, für die Dramatik methodisch überhaupt 


gerechtfertigt ist??. 


II. 


Die letzten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts bringen einige thematische Verschie- 
bungen und vor allem Vervielfältigungen, sowohl was die Personen als auch die 
Episoden der Erhebung von 1821 betrifft. Dies ist vor allem das Werk der dramati- 
schen Wettbewerbe und Preisausschreibungen?^, aber auch der Erhebungen gegen 
das Osmanische Reich in Thessalien, Epirus, Kreta und Zypern. Besonderen Wi- 
derhall fand der Holocaust des Klosters Arkadi 1866 auf Kreta??, Werke zugun- 
sten der aufständischen Kreter wurden verfaßt”*, kretische Schriftsteller greifen das 
patriotische Repertoire wieder auf”; im Zuge des Irredentismus genoß die Groß- 
insel eine bevorzugte Stellung unter vielen anderen noch zu befreienden Gebie- 


29 Ladogianni, op. cit. Nr. 410, Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 8528 (die zweite Auflage Nr. 8955). 

30 Zur Analyse dieser Produktion Evangelatos, op. cit., S. 105-152. 

31 Vgl. W. Puchner, »O&on kat i$ottepótnta tn ertavnotaKrg Ööpanatovpyiag otv wropía TOD veo- 
sÀ)Amvucoú O0gátpou«, Daıvöusva kai Nooóueva, Athen 1999, S. 221-239. 

32 P. Moullas, Les concours poétiques de l'Université d’Athenes 1851-1877, Athènes 1989, K. Petrakou, O: 
Ocapikoí Araywvıouoi (1870-1925), Athen 1999. 

33 »Die Märtyrer von Arkadi« (»Ot näptupeg tov Apkadtov« 1866) von Timoleon Ambelas wurde 
1866 viermal aufgelegt und erfreute sich weiter Verbreitung, »Arkadi, oder die Massaker in Kreta« 
(»To Apkáóiov, rj At opayai ev Kpntn« 1867 und 1884) von Georgios Andrikopoulos, »Der Frei- 
willige von Kreta« (>O ededoving tc Kpritng« 1867) von Epameinondas Anninos usw. Vgl. Lado- 
gianni, op. cit. Nr. 438, 445. 

34 »Die Heilige Schar« (>O Iepög Aöxog«, Hermoupolis 1866) von Timoleon Ambelas säi elo vnép 
t&v npoooóyov Kpntóv« (Ladogianni, op. cit., Nr. 437). 

35 »Der Exodus von Mesolongi« (>H &&0805 tov MeooAoyyiov« 1875) der Kreterin Antonousa Kam- 
bouraki (Ladogianni, op. cit., Nr. 530). 
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ten” und auf der Basis der beiden historischen Romane von Spyridon Zambelios 
über das venezianische Kreta (»Iotopixá oknvoypapnnata« 1860 und >Kpnrucoí 
yápo 1871) wurden die Anführer der Revolution von St. Titus 1363/64 zu Vor- 
läufern der Bühnenhelden von 1821: »Leon Kallergis« (»^éov KoaAAépync« 1871) 
von Timoleon Ambelas, »Ot KaAA£pyoı« von Spyridon Vasileiadis 1869 und 1873, 
»Bäpdag KaAAépync« 1874 von Alexandros Moraitidis; aus dem zweiten Roman ist 
das Drama »IIétpoc KavtavoAéoc« 1871 von Timoleon Ambelas hervorgegangen?". 
Die Inbezugsetzung von Episoden des Freiheitskampfes mit »noch nicht befreiten« 
Gebieten ist unmittelbar. Einige Beispiele: »Nedelaka, oder Das Opfer türkischer 
Bestialität« (»Nsö&ika, ń Obua tn tovpkikrjg 0npuoótac« 1861) von Konstanti- 
nos Arvanitis in Brăila’, »Lampro« (»Aápnpo« 1861) der Antonousa Kambou- 
raki aus Chania auf Kreta??, die »Waise aus Samos« (»Xapía n Oppavri« 1863) von 
Alexandros Stamatiadis ^^, »Leotzakos, oder die Märtyrer von Kythnos« (>O Aso- 
1G &koc, ú Ot Mäprupec mc Ko0vou« 1863) von Dimosthenis Lymberios*!, »Der 
Fall von Chalkis durch Mohammed II.« (»H óAoo01 ng XaAxíóog vró Mo ác 
tov B'« 1867) von Ioannis Veakis?, »Die Flüchtlinge« Let) Pvyáðes« 1870) von P. 
Triantafyllidis über die Pontus-Griechen*, »Das versklavte Chios« (»Xiog Got) "te 
1871) von A. Stamatiadis nach dem gleichnamigen Epos Th. Orfanidis^, »Die 
Katastrophe von Psara« (»H Kataotpoqr| vov Yapóv« 1873) von Georgios Avli- 


36 »Die Autonomie von Kreta« (>H avrovonia tc Kprrng« 1899) von Antonios Antoniadis, »Das 
befreite Kreta« (^H Kpñrn £AevOépa« 1902) von Ioannis Leftheriotis 1902, »Die Archontin von den 
Weißen Bergen, (>H apyovtoóXa vov Asvkóv Opéov« 1906) von Konstantinos Digenakis, »Der 
Sohn des Ida-Berges« (>O Tvıög tov PnAopeitn« 1917) von Dimitrios Pippis usw. 

37 Es wurde 1872 beim Dramenwettbewerb von Voutsinas unter dem Titel »Kreter und Venezianer« 
(»Kpriteg xot Bevetoi«) eingereicht und in neuerer Bearbeitung 1873 in Syra aufgeführt sowie 1878 
in Athen (Ausgabe 1879). Zu den beiden Romanen A. Sachinis, To 1070p1K0 uvðiotópnua, Athen 
1957, S. 98-101 und 101-105, zu den Dramatisierungen auch G. G. Zoras, »Ta Hot tns Komme 
xai o Tu. Aunehác«, Hapvacoóc 31 (1989) S.302-309. Vgl. auch Ladogianni, op. cit., Nr. 490, 460, 
514 und 599. 

38 Ladogianni, op. cit., Nr. 157, Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 8767. 

39 Ladogianni, op. cit., Nr. 412, Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 8709. 

40 Ladogianni, op. cit. Nr. 161, Ginis/Mexas op. cit., Nr. 9656. Zweite Auflage Kairo 1887. Werkauszüge 
und Analyse in W. Puchner, 4v0oAoyía veosAAnvirns öpauazovpyias, Bd. 2, Aró nv Exaváctaotn tov 
1821 óc uj Mikpaciaciki Kazaotpogri, BißAio 1, Athen 2006, S. 324 f£. und 327 ff. 

41 Ladogianni, op. cit. Nr. 424, Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 9814. 

42 Ladogianni, op. cit. Nr. 444. 

43 Ladogianni, op. cit. Nr. 477. 

44 Preisgekrónt beim Wettbewerb von Rallis 1856, Smyrna 1873 erscheint eine andere dramatische 
Version von N. Vardopoulos. Weitere Ausgaben: Konstantinopel 1877 und Thessaloniki 1926 (La- 
dogianni, op. cit., Nr. 182, zur Preisverleihung Moullas, op. cit., S. 121). 
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chos, das gleichnamige Werk von Alexandros Moraitidis 1876, usw.*; dazu treten 
Werke über die Erhängung des Patriarchen Gregorios V.* und die Übergriffe der 
(im Werk ursprünglich griechischen) Janitscharen^", in den Tagen des komischen 
und dramatischen Idylis* in den letzten beiden Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts 
war die Thematik der Heroinen der Revolution besonders beliebt: »Evppoobvn« 
von E. Vikela 1876, »Despo, die Heldin von Souli« (»Aéono n npoíg tov XovA(ou« 
1882) von Antonios Manousos 1882, »Frau Frosyni« (»H Kepá-Opocóvn« 1882) 
von Antonios Antoniadis, >Euppooúvn< von Dim. Vernardakis 1882, »Die Kleften- 
tochter« (^H KAegronotXa« 1882) desselben, »Bouboulina oder Fall von Tripolitsa« 
(>Mzouurou)Mvo f| H 2.0616 tng TputoXitoác« 1884) von Georgios Andrikopoulos 
1884 usw.” Neben allgemeineren Werken über das Schicksal Griechenlands” und 


45 Zweite Ausgabe Kefalonia 1883 (Ladogianni, op. cit., Nr. 55, nicht preisgekrönt wegen der Volks- 
sprache, Petrakou, op. cit., S. 113, 1883 in Kefalonia aufgeführt, Evangelatos, op. cit., S. 123). Zum 
Werk von Moraitidis Ladogianni, of. cit., Nr. 549 (1876 Preis beim Wettbewerb von Nikomidis, 
Petrakou, op. cit., S. 113, 1877 in Athen aufgeführt, Evangelatos, op. cit., S. 121). Weiters: »Der Tod 
des Ali Pascha« (>O @úávozoç tov AX Haó« 1881) von D. Vougas, »Die Waise von Chios« (>H op- 
pavý trio Xíou< 1881) von A. Foivos, die Oper »Despo, die Heldin von Souli« (»Aéono n npoíc tov 
ZiovAiov« 1882) von A. Manousos in der Vertonung von P. Karrer, »Der Fluch des Kindes oder Das 
Massaker von Thessalien (>H katápa tov zékvov ń H opayñ ing 9£oco0Aí(ac« 1884) von N. Kontos, 
»Frosyni« (»Dpooóvn« 1884) von Ioannis Farantatos, »Mesolongi und Klisova« (»MecoAóyyt xoi 
KAeiooßo« 1885) von A. Antoniadis, »Kuguk Mehmed oder Die Revolution von 1821 in Zypern« 
(>O Kovtcoók Meyuét ñ To 1821 ev Kónpo« 1888) von Theophilos Konstantinidis, »Versklavtes 
Zypern« (»Könpog d00An« 1898) von Ioannis Karageorgiadis, ein ganzer Zyklus über Souli usw. 

46 »Ppnyópioc o E' o Otkovpevtkóc IHoxpiukpync« 1869 von Spyridon Zavitsanos, »Tpnyöptog Il&untog 
IIatpi&pync KovotavtiwovnóAeoc« 1869 von Angelos Kalkanis (zuerst auf Italienisch 1863, Neu- 
ausgabe Zante 1868), »I'pnyöpıog E’ TIarpıäpyng KovotavttvovnóAeoc, Máptuc tc EAAnvikric 
Avs&aprnoiag« 1876 von L. Fortis (ebenfalls zuerst auf Italienisch) usw. 

47 >O I'evítcapoc« 1880 von Ant. Antoniadis, »'evttoópov veAevtatot nuépa 1881 von D. K., >H 
Kataoıpopn vov F'evitoápov« London 1887 von St. Xenos (verfaßt wahrscheinlich schon 1862, 
Neuausgabe 1917). 

48 Zu den beiden Gattungen nun Puchner, 4v0oAoyía veosAAnvirng ópauoxovpyíac, op. cit., S. 341 f., 
359 ff. (mit der älteren Bibliographie). 

49 Weiters: »Dpocóvn« 1884 von Ioannis Farantatos, »Aıkatspivn MavpopuóáAn« 1891 von Angelos 
Kalkanis, »H Kanetävıooa tov Ilapvaocoó« 1893 von Ant. Antoniadis usw. 

50 In Auswahl: »Ta nposöptıa tov EAAnvırod Ayóvoc« 1862 von P. S. Synodinos (Ladogianni, op. 
cit., Nr. 421), >O Dptoufoc me EAA68oc< 1865 von Vasilis Argyropoulos (Nr. 162), >H zz@ouç tov 
Butaviiou« 1870 von Georgios Zades (Nr. 472), »To npwrov ónAov tng EJAnvikrig Enavaotácgoc« 
1892 von Leonidas Doganis, »To raðouátopua« 1896 von Dim. Kambouroglou, »Ilatpig« 1895 von 
Ioannis Nikolaras, »Atati gvucñ0mugv< 1898 von Petros Lazaridis usw. 
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die bekannten Heldenfiguren von 1821°' mit ihrem vorläufer Rigas Velestinlis??, 
erscheinen nun auch neue Persönlichkeiten auf dem Feld: Alexandros Ypsilantis” 
und andere’*. Sogar auf die Frage einer möglichen Assoziation mit Albanien wird 
eingegangen”. 

Die unmittelbare Miteinbeziehung der aktuellen Tagespolitik in die patriotische 
Dramatik ist mehr als deutlich. In bezug auf die dramatische Form nähert sich das 
patriotische Drama nun dem Aufbau der romanhaften melodramatischen Effekt- 
und Sensationsstücke mit ihrer Affektdramaturgie und der gelockerten Kausallogik 
der Handlungsführung, die die Repertoire der fahrenden Truppen in diesen Jahr- 
zehnten überschwemmen; diese Dramaturgie ist auf Spannung und Überraschung 
angelegt und arbeitet vorwiegend mit Mitteln der Spektakularität und Bühnen- 
rhetorik. Mit der Wende der Literaturgeneration von 1880 zur Volkskultur gewin- 
nen die Helden von 1821 auch Elemente der couleur locale ihrer engeren Heimat, 
mit Dialektgebrauch, authentischen Kostümen, Volksbräuchen usw., wie dies in 
den komischen und dramatischen Idyllen der Zeit der Fall war, und kurz darauf in 
den Revuen und Vaudevilles”°. In diesem Klima sind auch die »heroischen« Vor- 
stellungen des Schattentheaters entstanden, die wirkliche und phantastische Hel- 


51 »A0avácioc At&koc« 1884 anonym, von Ant. Antoniadis: »Kotcavtóvnc« 1885, »Oóvoog0c Av- 
8pobroog« 1886 und 1899, »O Aiákoc Kot To Xávı ng F'pofiiág« 1893, »O'Hpoc Mápkoc Mnötoo- 
png« 1897, »O apxıorpäarnyog KoAokotrpwvng, rot KoAokotpóvng o romopkytýs "me TputóAeoG«, 
>@zgóóopoç KAnpovónoc« 1904 usw. 

52 »Prjyac Depaíoc« 1886 von D. Kalapothakis, >O Prjyac« 1888 von Aristomenis Provelengios. 

53 »AA&&avöpog Yyıldvıng« 1873 und 1881 von Spyridon Vasileiadis (Ladogianni, op. cit., Nr. 504). 

54 Die meisten davon vom Vielschreiber Ant. Antoniadis: »AXjuneng o Kakoödıkıorng« 1883, »Aó- 
unpog TGapéAXac« 1884, »O Koaranarıavög Ilavayınıng "ro H eraväctacıg tov 1821 £v Meoon- 
vía« 1890, »Mńtpos Mztaoó£kngc, o kozetávioc trs Zayopüg« 1894, »Iwavvng Moupouzéinmc, ñtot 
n Exaváctaois tov OpAog« 1896, »O Zagsıpárng mc Ni&ovoac« 1899, von Nikolaos Kokkolatos 
>O £&ópiotog EXAnv« 1896, von Ioannis Stamatoulis »To apxovrönovAov Tiavvarıg Notapácg« 1896 
usw. 

55 Der »Skenderbey« (»Zxevóép Bénc«) von Zambelios wird 1887 wiederaufgelegt, und Antonios 
Antoniadis schreibt seinen eigenen »Yxevóépunenc, o Bacu.eóc vov Hneipoóv« 1889. Dazu T. P. 
Jochalas, O l'eópyioc Kacxpiornç Zkevrepumeng eig tyv veoeAAmvikijv votopioypagíav kat Aoyote- 
xviav, Thessaloniki 1975, S. 133 ff. und ders., »Giorgio Castriota Scanderbeg nella letteratura neog- 
recae, Bolletino della Badia greca di Grottaferrata 21 (1968) S. 57-70. Zu Werkanalyse und Kompa- 
ration auch W. Puchner, »Skenderbey in der europäischen und balkanischen Dramatik«, Beiträge 
zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 1, Wien/Köln/Weimar 2006, 
S. 163-190. 

56 Ih. Hatzipantazis, To KoueıdvAl1ıo, Bd. 1, Athen 1981, ders./L. Maraka, H AQnvaikn Ermıdeopnon, 
Athen 1977. Weitere Bibliographie in Puchner, AvdoAoyia veosAAnvirijs öpauatovpyiag, op. cit., 
S. 341 ff., 359 ff., 379 ff. 
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den von 1821 und ihr Martyrium auf die Bühne bringen; die komische Handlung 
steht in Kontrafaktur zur ernsten Haupthandlung?". Solche Werke haben Mimaros, 
Mollas, Xanthos, Spatharis (Vater und Sohn), Giorgopoulos, Manos, Michopoulos 
und viele andere auf die Leinwand gebracht??, und solche Stücke wurden auch auf 
dem Puppentheater des Fasoulis gespielt, vor allem von Konitsiotis””. Manche die- 
ser Stücke borgen sich ihre sujets aus dem Theater‘. Zu den beliebtesten und am 
meisten aufgeführten patriotischen Dramen záhlte »Armatolen und Kleften« (»Ap- 
ua toAoí vo KAEntaı« 1864) von Chr. Samartzidis‘', »Versklavtes Chios« (»Xíog 
80023)? und »Die Waise aus Samos« (>H Zayia oppavn«) von E. Stamatiadis9), 
die vor allem im griechischen Theater von Konstantinopel gespielt worden sind, wo 
patriotische T'itel nicht geduldet waren. In diesen Stücken herrscht eine volksnahe 
Effektromantik vor, z. T. auch ein gewisser Erotizismus, der dem streng moralischen 
frühen patriotischen Drama unbekannt war; der Einfluf$ von Victor Hugo und der 
franzósischen Romantik ist deutlich in Werken wie »Der Vorabend der Griechi- 
schen Revolution« (»H napanovn to EXAnvikrig Exavaotácgoc« 1874) von Alex- 
andros Rizos Rangavis oder in »Ihanos Kallisthenis« (»8&vog KoQQac0évng« 1875) 
von Spyridon Vasileiadis, wo das Familiendrama die historische Tragódie bereits 
überlagert. 


57 Puchner, »H öpanatovpyia tov Tpoucóv rapaotácgov tov EAANVIKOD Ügütpou vide, op. cif. 

58 Vgl. Nr. 165-246 in der Bibliographie von W. Puchner, Das neugriechische Schattentheater Karagiozis, 
München 1975 (Miscellanea Byzantina Monacensia 21) S. 238 ff. und ders., »2Övroun ovoXurucñ 
BıßAtoypagia. tov Dedrpou oxiv otqv EAXó60«, Laographia 31 (1976-78) S. 294—320, bes. S. 300 ff. 

59 W. Puchner, Fasulis. Griechisches Puppentheater italienischen Ursprungs aus der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts, Bochum 1978, A. Magouliotis, To &AAnvırö kovkAodeazpo tov DaoovAn, Athen 1997. 

60 Z. B. die beiden ersten Werke im Band K. G., O Kapaykıö@ns. Aóðeka Koumdieg xai to ypovikó tov 
Oezpov okióv, Athen 1973. 

61 Es handelt sich um eine Dramatisierung des gleichnamigen Epos von G. Zalokostas (Ladogianni, 
op. cit., Nr. 426). Es wurde in Konstantinopel, auf Zante und in Athen 1867 gespielt (G. Sideris, 
Iotopía. tov veocAAmgvikoó 0edzpou, Bd. 1, Athen 1951, S. 37), eine zweite Auflage erschien in Kon- 
stantinopel 1867, eine dritte in Athen 1875, eine weitere in Korfu 1879 (N. Pierris, Bibliographie Io- 
nienne. Supplement à E Legrand, Athënes 1966, Nr. 958), weitere in Smyrna 1880 und Athen 1891. 
Das Werk wurde auf Bestellung für die griechische Truppe von Kosmas Dimitrakos in Konstanti- 
nopel geschrieben (Chr. Stamatopoulou-Vasilakou, To eAAmvikó 0£ovpo om KwvoravrıvoonoAn To 
190 aióva, 2 Bde., Athen 1994, 1996, Bd. 1, S. 157). In Konstantinopel kam es bis 1900 insgesamt 
21malzur Aufführung (op. ciz., Bd. 2, S. 270 f£.). 

62 Das Werk wurde in Konstantinopel insgesamt 24mal bis 1900 gespielt (Stamatopoulou-Vasilakou, 
op. cit., Bd. 2, S. 496 f£) 

63 Das Stück wird von 1869 bis Jahrhundertende in Konstantinopel 10mal gespielt (Stamatopoulou- 
Vasilakou, op. cit., Bd. 2, S. 457). 
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Den Entwicklungsweg der patriotischen Dramatik dokumentieren auch die 
Handschriften der dramatischen Wettbewerbe, wo der Name des Autors nur im 
Falle der Preisverleihung bekannt wird. Dies beginnt mit der Ausschreibung von 
Voutsinas 1868 und in den folgenden Jahren°*; nach 1875 vervielfältigt sich diese 
Produktion: beim Wettbewerb von Nikodimos 1876 wurden gleich drei Tragódien 
über den Fall von Psara eingereicht, das Werk von Moraitidis wurde preisgekrönt®. 
Beim Wettbewerb der Philologischen Gesellschaft »Parnassos« 1874 gehórten 
gleich fünf Stücke der patriotischen Dramatik an%% 1877 waren es zwei”. Gegen 
Jahrhundertende nimmt diese Produktion noch zu: beim Wettbewerb von Lassanis 
1889 findet man gleich zwei Stücke auf den Fall von Konstantinopel, eines auf die 
Wiedereroberung Konstantinopels und eines auf Skenderbey 5, 1891 auf Rigas und 
den Exodus von Mesolongi°”, 1896 bekommt eine »Frosyni« im Stil des Volksliedes 
mit Dialektgebrauch den Preis und der »Fall von Thessaloniki«, während Stücke 
auf Ali Pascha und Athanasios Diakos abgelehnt werden”. Patriotische Dramatik 
findet sich auch in den Akten der Wettbewerbe von 1899, 1900, 1903, 1904 und 
oos". Doch im Repertoire der Ausschreibungen von Pantelidis (1906-1908) und 
Averof (1910-26) hat sich das politische und geistige Klima bereits gewandelt: die 
aktuelle patriotische Dramatik ist von der Makedonienfrage bestimmt und kurz 
darauf von den Balkankriegen, die Rezeption der -Ismen des europäischen Mo- 
dernismus färbt auf die dramaturgischen Konzeptionen ab, die der patriotischen 


64 1968: »I'pnyöpıog IHéuntoc«, »EAAnv Tevitoapoc, 1869: die Trilogie >O sg0gÀovrñç tc Kprrmo«s, 
>H N06 mc EKóucñosoç rj H IIróoiç tov Odwuvog« und >H Mow tov Apkaóíou«, 1870: >H IIzóotç 
tov BuGavtíou<s, 1871: »9pacopouAoc, o Hpoç tov Apayaoaviov«, »Iétpoc l'avóaAóvng o Kpncçe<, 
das im folgenden Jahr von Ambelas als »Kpriteg koi Bevetoi« eingereicht wird, »I'pnyöpıog o E “< 
usw. Vgl. Petrakou, op. cit., S. 22-34 mit Auszügen aus den Urteilbegründungen. 

65 Petrakou, op. cit., S. 112 ff. 

66 »To Maptópio tov Atákov«, »AAn ITaác«, »Ot EXeó0gpot tov LovAtov«, »Bápóac Ko2Aépync« 
(vielleicht von Moraitidis, vgl. G. G. Zoras, Ot Aoyotéyvec tc nañaiáç kai ng véac A0nvaixkiiç Loo: 
Ans otov ®. X. IIapvaooos, Diss. Athen 1993, S. 160 ff.) und »Ot KavravoA£oı« (Petrakou, op. cit., 
S. 116). 

67 >sKpnrucoí Täyow und sief Evoipía« (Petrakou, op. cit., S. 118). 

68 Der »Skenderbey« ist von Ant. Antoniadis (Petrakou, op. cit., S. 128 f£.). 

69 Petrakou, op. cit., S. 132 ff. 

70 Op. cit., S. 138 ff. 

71 1899: »To AppatoAiki«, 1900: »Avópobtooc«, 1901: »To Apuoro ík, 1902: »Aéov Ko2Aépync«, 
1903 »Evap&ic tng EXAnvikrig Enavaotóáogoc«, >Kovoravtívoç HaAo10Aóyoc«, >Oóuoosúç Avöpod- 
100%«, >O Bópov sıç To MeooAöyyı«, 1904: »Ing KovotavuvovzóAsogG n 62.0016«, 1905: >O Tevvi- 
tcapoc«, »Aı Zovjutec« (vgl. Petrakou, op. cit., S. 152, 160, 164, 168, 173£.). Der letzte Wettbewerb 
von Lassanis 1910 bringt noch einen »E&080g tov MeooAoyyiov« und »O1 Enavaotäraı« (S. 179). 
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Dramatik zugrundeliegen. Und der Gang der Sprachfrage setzt nun endgültig die 
Volkssprache durch; patriotische Rhetorik manifestiert sich nicht mehr nur aus- 
schließlich in der Aatharevousa, der Reinsprache". 


72 Vgl. das folgende Kapitel. 


KAPITEL 8 


Griechische Sprachsatire im bürgerlichen 
Zeitalter 


Das 19. Jahrhundert in Griechenland pauschal als bürgerliches Zeitalter zu apo- 
strophieren, mag zwar nicht ganz der komplexen sozialen Realität entsprechen, da 
es für große Populationsteile eher eine Übergangsphase der Entwicklung einer tür- 
kenzeitlichen Agrargesellschaft zu einer ersten ausgeprägten Stadtkultur darstellt, 
mit Ausnahme freilich der traditionellen Diasporazentren (Konstantinopel, Smyrna, 
Alexandria, Odessa, Bukarest, usw.), doch die Rezeptionsmechanismen der euro- 
päischen Belletristik bringen seit der Aufklärung des 18. Jahrhunderts thematische 
Vorbilder ins Land, die sehr wohl bürgerlichen Gesellschaften entstammen und für 
ideologische und stilistische Selektionen in der griechischen Literatur ausschlagge- 
bend gewesen sind. Gegen die westliche »Überfremdung« in Kleidung und Habitus, 
Denkweise und Kommunikationsformen haben sich viele Satiren gewandt, die einen 
kulturellen Gradmesser der Reaktionen auf die »europäischen« Vorbildmuster in 
dem von den Großmächten abhängigen Zwergstaat zwischen xenomania und xeno- 
phobia darstellen. Dies gilt in der Zeit der nationalen »Erweckung« für weitere Teile 
der Balkanhalbinsel. Die Sprachsatiren freilich gehen zum Teil auf eine spezifische 
griechische Situation ein: die Sprachfrage bewegt sich zwischen 1800 und 1900 vor- 
wiegend in archaisierenden Bahnen, doch die Sprachreformen und Sprachusancen 
zwischen der u&on 086g und pievakévo oig von Adamantios Korais bis zur uoQQaa pri 
und den linguistischen Theoremen von Giannis Psycharis liefern genügend Material 
für eine karikierende Darstellung der Sprachgepflogenheiten im Kleinstaat, in seiner 
Gesellschaft und seiner Literatur. Wie sich nachweisen lassen wird, ist das eine vom 
anderen schwer zu trennen: denn das Vordringen der Gelehrtsprachigkeit in Schul- 
wesen, Presse und Literatur hat mit den philhellenistischen Erwartungshaltungen 
des »erleuchteten« Europa zu tun, und die Verspottung des Fremdwortgebrauchs 
(bzw. des verballhornten Franzósisch) ist mit den einheimischen Reaktionen auf die 
unkritische und oft lächerliche Nachäffung westlicher (bürgerlicher) Manieren ver- 
bunden (auch dies ist aus anderen Balkanliteraturen wohl bekannt)". Bildung wird in 
beiden Fällen zur Demonstration sozialer Überlegenheit. 


1 Dazu W. Puchner, Historisches Drama und gesellschaftskritische Komödie in den Ländern Südosteuropas im 
19. Jahrhundert. Vom Theater des Nationalismus zum Nationaltheater, Frankfurt/M. etc. 2004, S. 97-116. 
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Die Entwicklungsbógen der Sprachfrage von Korais bis Psycharis mit ihren po- 
litischen, kulturellen, ideologischen, sozialen und anderen Konsequenzen, decken 
einen wesentlichen Teil des gesamten geistigen Lebens vor und wáhrend der Revo- 
lution, in der Otto-Zeit und in der belle époque. Der Streit um die Nationalsprache 
war auch eine gesellschaftliche Auseinandersetzung um die kulturelle und politi- 
sche Hegemonierolle im Zwergstaat der Bayerischen Monarchie? und entwickelte 
sich zu einem binären Entscheidungsdilemma zwischen zwei Sprachtraditionen, 
die beide bis ins Erste Jahrtausend zurückführen‘, führte zum Vorschlag unter- 
schiedlicher Namensgebungen wie Hellenen (EAAnveg), Rhomáer (popuot) und 
Griechen (ypoıkot)°, und zu programmatischen Identifizierungen, die sich sukzes- 
sive vom klassischen Altertum nach Byzanz verschoben haben, und von dort zur 


2 In Auswahl: A. E. Megas, Jotopía vov yAc coto tntýuatoç, 2 Bde., Athen, K. N. Sathas, NeoeAAnvı- 
Ks quioAoyíag napaprnua. Iotopia tov nrnuarog tç veoeAAmnviuciic yAooons, Athen 1870 (1969), E. 
I. Moschonas (ed.), H ónuocikiotii avtíüeon eru kopaikn »uéon oóó«, BnAapas, Yakldas, Xpictó- 
100406 K.6., Athen 1981 (bes. S. &'-n6), P. D. Mastrodimitris, Eicayoyn or veoeAAnvırn pıAoAoyia, 
6. Ausgabe, Athen 1996, S. 43—59 (mit Bibliographie), G. Hering, »Die Auseinandersetzungen über 
die neugriechische Schriftsprache«, Chr. Hannick (ed.), Sprachen und Nationen im Balkanraum. Die 
historischen Bedingungen der Entstehung der heutigen Nationalsprachen, Köln/Wien 1987, S. 125-194 
(und im Band: Nostos. Gesammelte Schriften zur südosteuropäischen Geschichte, ed. M. A. Stassinop- 
oulou, Frankfurt/M. etc. 1995, S. 189-264), M. Herrey Sagris, Language Planning in the Greek En- 
lightenment. The Issue of a Literary Standard 1790-1820, Diss. Univ. of Harvard 1985, V. Rotolo, 
»To yAwooırö Gti ozmv EAAó680 kar om Ira) (a: Onoiörnteg koi ótopopécçe, in: O EAAnvirög 
Kóouoç avaueoa om AvaroAn koa vi] Abon 1453-1981. Hoor vov A’ Eupwnaikod Zvveöpiov Ne- 
oeAAnvır dv Znovöwv, BepoAivo, 2-4 Oxtwßpiov 1998, Bd. I, Athen 1999, S. 583—587, D. Holton/P. 
Mackridge/E. Filippaki-Warburton, J pauuatıcý tns eAAmnvikic yA®ooas, Athen 1999 usw. 

3 Dazu G. Hering, Die politischen Parteien in Griechenland 1821-1936, 2 Bde., München 1992, Bd. I, 
S. 53 ff., 247 ff. (mit weiterführender Bibliographie). 

4 J. Niehoff-Panagiotidis, Koine und Diglossie, Wiesbaden 1994 (Mediterranean Language and Cul- 
ture Monograph Series, vol. 10). 

5 N.G. Politis, »EAAnveg ñ Potuoí;«, 4a0ypagiká Zöuusixta, Athen 1920, S. 122-133, K. Krumba- 
cher, Geschichte der byzantinischen Litteratur, München 1897, S. 3, zum Streit um die Nationalbe- 
zeichnung um 1900 M. Mantouvalou, »Popatog-Popióc kat Poiuooúóvn. Km BißAtoypagia«, 
Mavzaxogópoc 22 (1983) S. 34-52 und A. Kyriakidou-Nestoros, »Pojuoít, EÄAmec kar Pén- 
veg«, Aaoypapırd Meketýuata, Athen 1975, S. 221 ff. Vgl. auch Ph. Sherrard, >H 18éa tov sÀnvucoÓ 
£0vovc«, Aoxíuia yia to Néo EAAnviouó, Athen 1971, S. 13-17, M. Herzfeld, Anthropology through 
the Looking-Glass. Critical Ethnography in the Margins of Europe, Cambridge U.P. 1989, S. 113 und 
die kritische Antwort von P. Sant Cassia/C. Bada, The Making of Modern Greek Family. Marriage 
and Exchange in Nineteentb- Century Athens, Cambridge U. P. 1992. Dazu W. Puchner, »Ideologische 
Dominanten in der Beschäftigung mit der griechischen Volkskultur im 19. Jahrhundert«, Studien 
zur Volkskunde Südosteuropas und des mediterranen Raums, Wien/Kóln/Weimar 2009, S. 621—636. 
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neugriechischen Volkskultur*. Die beiden sprachlichen Grundtendenzen wurden 
zu katharevousa (gelehrter Hochsprache) und dimotiki (Volkssprache) kodifiziert 
und simplifiziert; diese Systematisierung überging aber eine Reihe von zwischen- 
gelagerten Stil- und Sprachschichten und führte zeitweise zu extremen (Des)Ori- 
entierungen, in der Hochsprache durch die Anlehnung an die alte Z77is, und in der 
Volkssprache durch die Ausarbeitung eines phonetisch-orthographisches Schreib- 
system, das heute zumindest eigenwillig anmutet". 

Einer der wesentlichsten Kodifizierungsversuche der Literatursprache — ein Pro- 
blem, das auch andere Balkanvólker etwa zur selben Zeit zu lósen hatten? — , war der 
»Mittelweg« (»u&on oóóç<) von Adamantios Korais, der im Zuge des Konzepts der 
»Umgießung« (»uerakévoocic«), d. h. der Übertragung von Werten und Vorbildern 
des aufgeklärten Europas nach Griechenland und der Anpassung an die spezifischen 
Verhältnisse und Traditionen seiner Kultur, eine Reinigung der Sprechsprache (der 
Gebildeten und bürgerlichen Schicht, nicht der Volksschichten) von Fremdwórtern 
vorschlug, ein Konzept, das von beiden Lagern, der Demotizisten und der Archaisten, 
mit Skepsis aufgenommen wurde, sich letztlich aber bis zu einem gewissen Grad 
durchsetzte”, z. B. in der Komödie, während hingegen die Tragödie nach dem Vorbild 
des franzósisch-italienischen Klassizismus sich im Gebrauch von rarissima des alt- 
griechischen Vokabulars zu immer neuen Hóhen verstieg, die die Bewunderung der 
Halbgebildeten hervorrufen sollte. Diese Entwicklung gipfelte im Manifest »Neue 
Schule des geschriebenen Wortes« (>Néo ZyoAn tov ypoqopiévov Aóyou« 1853) von 
Panagiotis Soutsos (z. T. angewendet in seinen Tragódien)'? und rief die negativen 
Reaktionen von Konstantinos Asopios auf den Plan (»Ta Zovtosıa«)'', während spä- 


6 Puchner, »Ideologische Dominanten«, op. cit., mit weiterer Bibliographie. Vgl. auch die Einleitung von 
G. Alisandratos in Znvp. ZauneAMov, Ta kpırıkd keiueva, Athen, Ouranis-Stiftung 1999, S. 11-145. 

7 Siehe die Texte von Vilaras, Christopoulos u. a. im Band von Moschonas, H önuotikıorikn avti- 
Beon, op. cit. Zu Sprach- und Stilschichten in der byzantinischen Literatur vgl. die Einleitungen von 
H.-G.Beck, Joropía tns Bvlavrıvng ónuoóovc Aoyorexvias, Athen 1988, S. 9-13 und H. Hunger, 
Bolavrıvn Aoyorexvia. H Aöyıa koojurij ypauuareia tov Bolavrıvov, Bd. L Athen 1991, S. 9-13. 

8 W. Puchner, H ióéa tov EO0vikob Ocázpov ota BaAkávia tov 190v aróva. Iotopırn paymöia kar 
KOIV@VIORPITIKN Koumdia aug eÜvikéc Aoyorexvies vic Notioavatohikýs Eopoznç, Athen 1993, pass. 

9 Vgl. z. B. A. Tabaki, >H eAAnvikr] Koumdia tov 190v ava xot ot soponratkéç tng srtópúosu<, H 
veosAAnvirn ópauotovpyía kar 01 óvtikéc tys exiópáceic (1805 — 19oç aı.), Athen 1993, S. 127-148. 

10 P. Soutsos, Néa ZyoAij vov ypaqouévov Aóyov ý Avaoraoıs tic apxalag eAAmnviijc dene Evvoovue- 
vic vnö návtov, Athen 1853. Zu seinen Tragödien jetzt W. Puchner, Ta Zovroeıa. Hroı o Hovaywo- 
ns Lovtoog ev Öpauarıkoig xoi Qeatpıkoiç npåyuaoı eCevacóuevoc. MeAéveg atv eAAnvırn pouavrırn 
öpauarovpyia 1830-1850, Athen 2007. 

11 Ta Zovrosıa, ñtot o kópioc Iavayitgg Zoútooç ev ypauuarıkois, ev quAoAÓyoiG, EV oyoAÓpyouc, EV 
uerpikoig KO ev noimraig ecevatóuevoc, Athen 1853. 
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ter die extremen Positionen von Konstantinos Kontos (»TAwooıkat rapamphosic« 
1882) den Widerspruch von Dimitrios Vernardakis bewirkten (»Pevöattıkıonod 
£Aeyyoc« 1884)". Im selben Jahr veröffentlichte auch Georgios Hatzidakis seine 
»MeA£rn sni tn veag sÀnvucñc<e, und Giannis Psycharis setzte 1888 in seinem Rei- 
seroman »Meine Reise« (»To ta&iöı pov«) den Sprachkämpfen die Krone auf". 

Ein Teil dieser Kontroversen um die Sprachfrage spielt sich in Form von Sprach- 
satiren ab, vorwiegend in dramatischer Form und in der Gattung der Komödie. 
Dies beginnt schon mit den »Korakistika« (»Kopakiotiká«, Krähen-Sprache, Ver- 
ballhornung von »Koraistika«, der Sprache des Korais) von Iakovakis Rizos Nerou- 
los (1813)'* 


19. Jahrhunderts andauern wird, mit der Komödie »Guanakos« (»l'ovavákoc«) von 
ys 


‚ die eine Tradition der Sprachparodien einleiten, die bis zum Ende des 


Giannis Psycharis (1901). Die Dialogsatiren in dramatischer Form reichen bis ins 


17. Jahrhundert zurück und dauern auch noch in der ersten Hälfte des 19. Jahrhun- 
derts an'°. Auch dort finden sich vereinzelt schon komische Sprachmißverständ- 
nisse", doch keine dieser Satiren hatte die Verbreitung der »Korakistika«, die aus- 
schließlich der Sprachfrage gewidmet waren. 1816 erscheint auch die griechische 
Übertragung des »Geizigen« von Molière durch Konstantinos Oikonomos (»E&n- 
vtofeAóvnc« Wien 1816)5, wo zum erstenmal auch systematisch Lokalidiome 
verwendet werden”. Auch dieses Element der Charakterisierung ist in den »Kora- 


12 K. S. Kontos, 4occ1ikaí naparnpnoeıs avapspöuevaı eic tijv véav eAAnvırnv yAwooav, Athen 1882, 
D. Vernardakis, Yevöartıkıouod éAcyyoc, nroı K. X. Kövrov TAwooık@v IHapotngpijoeov avapspoue- 
vov eic tijv véav EAAnvirnv yAoocav avaokevn, Triest 1884. Zur Kontroverse G. A. Christodoulou, 
Kwvoravrivog Xx. Kövrog, 1834-1909, Athen 1979, S. 24-26, 29-33, 71-112. 

13 G. Ch. N. Hatzidakis, MeA&rn erí tys véaç eAAmvikiic ñ Bácavoc tov eA&yyov tov wevöarrıkıouod, 
Athen 1884. Die umfangreiche Bibliographie zu Psycharis sei an dieser Stelle ausgespart. 

14 G. Ladogianni, 4pyéc vov veoeAAmnvikoó Qeátpov. BıßAıoypayia ov Evrunwv exóóoccv 1637-1879, 
Athen 1996, Nr. 132, F. Iliou, EAAnvixn BıßAıoypapia tov 1900 aróva. BıßAia — pvAAaöıa, Bd. I, 
1801—1818, Athen 1997, Nr. 1813.35. 

15 G. Psycharis, Tta zo Peouadio 0oxpo. O Kopong, ópáua. — O Tovavaros, kwumdia, Bd. I, Athen 1901. 

16 Vgl. nun umfassend W. Puchner, »Satirische Dialoge in dramatischer Form aus dem Phanar und 
den transdanubischen Fürstentümern 1690-1820. Eine sekundäre Textgruppe des vorrevolutionären 
griechischen Theaters<, Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, 
Bd. II, Wien/Köln/Weimar 2007, S. 115-132. 

17 Vgl. z. B. W. Puchner, »Evag Kepadovirng om KovotavuvobnoAn. TAWooıK&g GÜTIPEG og avék- 
ota Kat npoopátoç EKÖLÖOHEVA Spanatıkä Keileva Tov 1800 kat 190v atóva«, LDUNTWGEIG Kal 
avaykaiótyteç, Athen 2008, S. 67-86. 

18 Iliou, op. cit., Nr. 1816.68 und Ladogianni, op. cit., Nr. 229 (Wiederauflagen 1835, 1871, 1887 und 
mit einer Einleitung von K. Skalioras Athen 1970). 

19 Tabaki, H veoeAAnvirn ópauoccovpyía xoa ot Óvtikéc TNS exiópáoeic, op. cit., S. 137-145. 
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kistika« schon vorgebildet. Mit dieser Satire beginnen zwei der drei wesentlichsten 
Tendenzen der Sprachsatire: die Satire auf die Verwendung eines unverstándlichen 
(und oft auch fehlerhaften) Altgriechisch und die Satire auf den Dialektgebrauch; 
die dritte Tendenz betrifft die Fremdwórter und den Einfluf des Franzósischen 
auf die Konversation. Alle drei Methoden stehen im Dienst der Strategie der Er- 
zeugung des Lachens, das nach den aufklärerischen Theorien der Nützlichkeit und 
Didaktik einen bestimmten Zweck erfüllen muf??, den der Korrektur und der Ver- 
besserung, doch die Sprachkomik entwickelt häufig eine eigene Dynamik, die diese 
Didaktik bei weitem übersteigt. Der Gebrauch von Lokalidiomen und Regional- 
dialekten als Strategie des Komischen ist vor allem in der Komódie »Babylonia« 
(»BaßvAwvia« 1836) von Vyzantios ausgeprägt und bleibt ein stabiles Ingredienz 
der Lacherzeugung bis zum Erscheinen des Schattentheaters in seiner griechischen 
Ausprägung gegen Jahrhundertende, wo es vor allem in Form des Mißverständ- 
nisses in der Kommunikation auftaucht, eine Technik, die schon in der kretischen 
Komödie des 16. und 17. Jahrhunderts zu beobachten ist”. 


I. DIE SATIRE AUF DIE VERWENDUNG DES ALTGRIECHISCHEN 
I.I DIE »KRÄHEN-SPRACHE« DES ADAMANTIOS KORAIS 


Von Palamas als »£0voqéyoc Aoyıoratıonöc« (»nationverschlingende Sprachgelehr- 
samkeit«) bezeichnet” setzt die Satire auf die Verwendung des Altgriechischen auch 
bei den »Korakistika« (1813) ein, an sich eine beißende Sprachsatire auf das »System« 
von Korais?, den sogenannten »Mittelweg« zwischen Altgriechisch und Volksspra- 


20 W. Puchner, »Apapatovpyikés xat 0gaxpoÀoyucéç 0gopígç otv npoenavactatiký EAAAda (1815- 
1818)«, EíócAa xai onotouaro, Athen 2000, S. 69-106, 188-225 (und EAAnvıra 50, 2000, S. 231-304). 

21 A. Vincent, »Kopoóía«, D. Holton (ed.), Aoyorexvia kar koivovía ovv Kpnen tns Avayevvnons, 
Heraklion 1997, S. 125-156 und Bibliographie S. 351-355. 

22 In seinem Artikel über Krumbacher: »Kpovunáyep« [1909], Azavra, Bd. 6, S. 560-570, bes. S. 560. 
Der Dichter kommentiert eine Veróffentlichung, wo die Ansichten von Krumbacher und Hat- 
zidakis gegeneinander ausgespielt werden: To zpófAnua me veerépac ypapouevng eAAmnvikijc vxó 
K.Krumbacher kaı Anávtyoiç siç avióv vró I &opylov N. Xarlıdarı, Athen 1905 (dazu A. Karpo- 
zilos, »O KápoXoc Kpovunráyep kot o eAAnvırög noAttıonöc, E. Chrysos (ed.), Evag véoc xóouoc 
yevviérat. H eikóva. tov eAAmnvucoó noArrtiouod orn yepuavırn ezmtorñun Kara tov 190 ai., Athen 1996, 
S. 129-142 und P. Mastrodimitris, »Avapop&g vov IIaAapá otov Krumbacher. Mía »ovväavınon 
Kopveng: ota Inrnnata tng veoeAAnvirng YA 6006 kot Xoyoteyv(ac«, O EAAqvixóc Kóouoc aváuseca. 
ornv AvazoÀ kor vi] Abon 1453-1981. Hoor tov A’ Eopozoikoú Zvveöpiov NeoeAAnvir@v Xrov- 
dei, BepoAivo, 2-4 Oxtwßpiov 1998, Bd. I, Athen 1999, S. 589-602, bes. S. 590 ff.). 

23 Damit gehört die Satire zur großen Gruppe der »antikoraistischen« Texte (V. Skouvaras, »Avékóota 
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che, verbunden mit einer Reinigung der Sprechsprache der Gebildeten und der Ein- 
führung von Neologismen als Ersatz für die Fremdwörter in der koine (katharevousa). 
Im Prolog von Theodoros Negris »An den Leser« wird die Komóde als Instrument 
der Korrektur und der Didaktik gerechtfertigt”*. Dort ist auch festgehalten, daß sich 
die Sprachsatire nicht nur gegen die »Sprachreiniger« wende, sondern auch gegen 
den Gebrauch von Lokalidiomen?, was Rizos Neroulos in seiner eigenen Einleitung 
übergeht^*. In der Folge finden sich auch Lobgedichte auf den »Megas Postelnik« 
bzw. werden seine Tragódien gerühmt (»Aspasia« 1813, »Polyxene« 1814)”. 

Doch ist der Sachverhalt nicht so einfach: erstens hat Korais kein System vor- 
geschlagen, sondern eine bestimmte Strategie des Sprachverhaltens angesichts des 
Zustandes der gesprochenen Sprache der Gebildeten??; zweitens rekrutiert sich die 


avrıkopoikä ke(pieva«, Epavoc eic Adauavrıov Kopanv, Athen 1965, S. 259-358, Aik. Koumarianou, 
»BißAtoypagia and tn Standyn Kopar-Aobka«, O Epavıorns 1 (1963) S. 61 ff. und A. Daskalakis, 
Kopans kar Koópikác, Athen 1966, S. 9 f., 18-24 und pass. 

24 Kopakıorıka ý AiíópÜcooi tys Pouaikns 4660600. Koodia. Ei vpew (logo: ówipsuévn. Yzó tov 
Aoyiov kat Euyevooc K. Iakópov Pifov, MeyóXov IIooteAvíkov. Ev rom £u; to Maypovtracáyavı 
EAAnvıco Tonoypaqseío, ev Gre 1813, S. 3. 

25 $.3-4. 

26 S.6 nach der Liste der dramatis personae. 

27 Iliou, op. cit., Nr. 1813.7 und 1814.60. Die erste Ausgabe der »Aspasia« ist verschollen. Vgl. Lado- 
gianni, op. cit., Nr. 131 und 133. Philologische Neuausgabe jetzt bei W. Puchner, Jaroßaxrn Pilov 
NepovA/ov, Ta Osarpıra (»Aoraoia« 1813, »IIoAvCévi« 1814, »Kopoioviká« 1813«), Athen, Ouranis- 
Stiftung 2002 (Osotpuc BißMoðńrn 2). 

28 Zur »u&on oóóc« in Auswahl: D. S. Ginis, Ta avovoua épya tov Kopań. Bıßkıoypayırö Ödokiuıo, 
Athen 1948, St. Karatzas, Kopang karı NucoAózovAoc, Athen 1949, K. Th. Dimaras (ed.), O Kopang 
kai 1] enoxn tov, Athen 1953 (Booucñ Bifpao0rkn, Nr. 9), Epavoc eic Adauavrıov Kopanv, Heft I, 
Athen 1956, N. D. Nikas (ed.), Adauavriov Kopań, Ti npereı va káucoi ot Ipaıkoi eic taç zapob- 
cag mepıoraoeıs; (Ai&Aoyoc óúo I'paikóv), Athen 1956 (Reprint der Ausgabe von 1805), M. Tri- 
antafyllidis, »AnoAoyio tng önnoticng«, Anavra MavoAn TpiavrapvAAiön, Bd. 4, Thessaloniki 1963, 
S. 119-252, K. Th. Dimaras et al., Adauavrıos Kopang. AlAnAoypagpia, Bd. I-VI, Athen OMEA 1964, 
1966, 1979, 1982, 1983, 1984, M. Peridis, H e/Anvırn yAoooa koa n onuepıvn one ıns, Athen 1965 
(Kap. 7 »A. Kopan«), V. Rotolo, A. Korais e la questione della lingua in Grecia, Palermo 1965, A. V. Va- 
kalakis, Kopańç xou Koópikác. H ueyóAg pıAokoyırn uy tæv EAM vov 1815-1821, Athen 1966, 
A. Papaderos, Metakenosis. Griechenlands kulturelle Herausforderung durch die Aufklärung in der Sicht 
des Korais und des Oikonomos, Meisenheim/Glan 1970, L. Droulia (ed.), ToAırıka pvAladıa (1798— 
1831) tov Adauavrıov Kopań, Athen 1983, A. G. Tsopanakis, >H yoco 0gopía tov Kopań kot 
T A000 tov«, Adauavrog Kopang (1748-1933, Widmungsheft Nea Foie 114 (1983) S. 30-46, K. 
Th. Dimaras (ed.), Adauavriov Kopań. IIpoleyöusva orovg apxalovg EAAQvec ovyypageis kar n Av- 
vofioypaqía tov, Bd. I, Athen 1984, Bd. II 1988, Bd. III 1990, Bd. IV 1995, ders., »O Kopang kai n 
y^06a: H 0gopía«, Aujuepo Kopań 29 xoi 30 AzpiAiov 1983 »IIpooeyyiosıs orm yAo coii j Oecopía, 
zn oxéyn kai to épyo tov Kopan«, Athen 1984, S. 9-22 (dort auch V. Rotolo, >H yAwooır 0gopío 
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Satire von Rizos Neroulos nicht aus einer bestimmten theoretischen und analysier- 
baren Position in der Sprachfrage, sondern aus einer parodistischen Laune heraus, 
die sich auf die Manie der Sprachreinigung und die bombastische Lehrhaftigkeit 
gewisser Vertreter des Koraismus bezieht, bzw. auf manche Übertreibungen in der 
Anwendung der Methode; drittens gibt der Autor im nachhinein selbst zu, daß er 
Korais durchaus schätze und das Ziel seiner Satire, die nicht für eine Veröffentli- 
chung gedacht war, keineswegs die Verspottung des respektablen Lehrers aus Paris 
sei; viertens sind manche der parodierten Elemente zum Gemeingut geworden, so 
daß die Satire heute in vielen Punkten ohne den Fußnotenapparat des Autors un- 
verständlich ist; und fünftens ist die Handlung des Werkes fast inexistent und folgt 
von fern dem Vorbild der molierischen Komödie (konkreter vielleicht die »Femmes 
savantes« oder den »Précieuses ridicules»”°, die im 19. Jahrhundert in Griechenland 
eine bedeutende Bühnenlaufbahn hatten)??. 


tov Kopań. IózoAoyiég Die kot yoyoAoytá kivitpa«, S. 45-58), D. Korsos, »At yAwooıkai éo 
tov Adauavriov Kopan«, Koparjc koi Xios, Bd. I, Athen 1984, S. 97-107, E. A. Frangiskos, »M&on 
080% Kat Aiovbctog AAtkapvaoos0c. LXÖA1O og ma avtokpitiký coo Kopań yia nv yAoootkr] tov 
Ogopía«, NeosAAnvırn Louóeío xoi Korvovia. Ilpaktıa Aie0voóc Xoveópíoo apıspwusvov otn uvnun 
tov K. ©. Anuapá, ABńva 29 Zerteußpiov - In Oxtoßpiov 1993, Athen 1995, S. 237-248, P. D. Ma- 
strodimitris, >H »uerakévoory vov emiówo6eov tov l'a)Qukoó Alupwrıonod otv EAA660. katá tov 
dEKaTo Evaro ava (L'evikó óutypapuu vou PaıvouEvov kat vov zpoB)muúrtrov tov)«, Eriornuovirn 
Enernpida oc diAococqueajc ZxoAng tov Havenictnguíoo Adnvov AA’ (1996-97) S. 97-110 usw. 

29 Notice sur la Comédie intitulée Kopakıorıkd de Rizos Neroulos par M. le M= de Queux de Saint- 
Hilaire, Paris 1870, reprint Athen 1975 (BiBMuo0ñkKkn Iotopucóv Mechern 92), wo Teile der Satire 
ins Französische übersetzt sind. »L'intrigue des Corakistiques est nulle, cela va sans dire. Les pieces 
essentiellement littéraires ne sont guére que des conversations plus ou moins spirituelles, plus ou 
moins animées. Il n'y faut donc chercher ni action ni intrigue, non plus que dans les comédies du 
méme genre que nous possédons dans notre théâtre: celle des Précieuses ridicules, de Molière, qui 
était dirigée contre les exagérations et la raffinement du language d'une partie de la société au xv 11* 
siècle, et plus tard /es Mots à la mode, de Boursault, comédie en vers qui eut assez de succès et dont 
le but était de tourner en ridicule l'abus que l'on a fait de tout temps de certains mots détournés 
de leur sens naturel et appliqués sans discernement« (op. cit., S. 15). Und weiters: »Malgré cette 
absence d'intrigue et d'action, les Cora£isziques sont un des plus curieux monuments des nombreuses 
métamorphoses de la langue grecque moderne. Le sujet d'abord en est tout littéraire, presque gram- 
matical; de plus, cette comédie renferme de curieux échantillons des patois divers qui se parlaient 
au commencement de ce siécle dans les différentes parties de la Gréce soumises à l'étranger, avant 
que les efforts de Coray pour épurer la langue aient eu leur succés inespéré. / Du reste, c'est chose 
curieuse de voir que le style de M. Rizos Néroulos, style qu'il voulait rendre chátié selon le système 
de Coray, a lui-même considérablement vieilli, et qu'il est aujourd'hui presque aussi difficile de com- 
prendre la langue qu'il parle que les différents patois dont il se moque si agréablement« (ibid.). 

30 Dazu systematisch W. Puchner, H zpócÀnwn tys yallıns öpauarovpyiag oto veocAAqnvikó 0éozpo 
(1705 - 20óç ava). Mia nporn opaıpırn npoo&yyıon, Athen 1999, S. 53 f. und S. 59. 
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Die Satire wird oft erwähnt, aber selten analysiert. Nikolaos Laskaris beginnt 
seine Theatergeschichte?! mit den Sprachkämpfen um 1800, zwischen Neofytos 
Doukas, St. Kommitas, Panagiotis Kodrikas auf der einen, und D. Katartzis, D. Fi- 
lippidis, A. Christopoulos und Vilaras auf der anderen Seite, um beim »Mittelweg« 
von A. Korais zu enden”, gibt jedoch seiner Verwunderung Ausdruck darüber, daß 
Iakovakis Rizos Neroulos (1778—1849)?? 
faßt habe, den er überaus schätzte”* und nach der Veröffentlichung sich in einem 


eine dreiaktige Satire gegen Korais ver- 


offenen Brief an den Korais-Anhänger Alexandros Vasileiou zu rechtfertigen ver- 
suchte”, ein Akt, der ihm eine Art »Sündenerlaß« von seiten der Korais-Anhänger 


31 N. Laskaris, Jovopía tov veosAAnvıkod 0cázpov, Bd. I, Athen 1938, S. 108-112. 

32 Zu den Versuchen der Sprachkodifizierung vgl. in Auswahl: M. Herrey Sagris, Language Planning 
in tbe Greek Enlightenment. The Issue of a Literary Standard 1780—1820, Diss. Univ. of Harvard 1985, 
G. Hering, »Die Auseinandersetzungen über die neugriechische Schriftsprache«, Nostos. Gesammelte 
Schriften zur südosteuropäischen Geschichte, Frankfurt/M. etc. 1995, 5.189-264, V. Cvjetkovic Kurelec, 
>H póðuon mc NeoeAAnvırng ko ot T pauuorucéç tov Alapwrıonoü«, O EAAmnvikóc Kóouoc ava- 
ueca otv Avozo2 kai t Abon. IIpaktıka tov A’ Eupwnaikod Lvveöpiov NeocAAgvikov Lrovöov, 
BepoAivo, 2-4 Oxtwßpiov 1998, Bd. I, Athen 1999, S. 537-546 (Analyse der Grammatiken von 
D. Katartzis, A. Christopoulos, A. Korais, D. Darvaris, M. Boiatzis [M. G. Bojadschi, Kurzgefasste 
neugriechische Sprachlehre ..., Wien 1821], K. Vardalachos und K. Chrysokefalos [Kurzfassung der 
kroatischen Dissertation Standardizacija novogrckoga i gramatike nastale u razdoblju prosvjetiteljstua, 
Zagreb 1997]). Im balkanischen Vergleich D. Brozovic, »Ihe General and Individual Characteristics 
of the Formation and Development of the Standard Languages in Southeastern Europe«, Aczes du IF 
Congres International des Études du Sud-Est Européennes, vol. 4, Athénes 1978. 

33 Über seine Gestalt gibt es keine eigene Monographie. Vgl. D. Spathis, ITayköauıo Bıoypapırö A£- 
&kó, Bd. 8, 8.72 , N. I. Laskaris, MeyaAn EiAnvırn EykokAonzaiósia, Bd. 18, Athen 1932, S. 207, 
kurze Biographie auch bei B. Bouvier/A. D. Lazaridou, »Avékóoto odyypauna. vov IakwBärn Pítov 
NepovAo0«, O EAAmnvixóc Kóouoc aváueca om Avaroin vor vij Aún 1453-1981, op. cit., Bd. II, 
S. 51-63, K. Sathas, NeosAAnvırn quioAoyía. Bioypapiaı vov ev voi; ypáuuaci ĉiañauyávtrov EAAn- 
vov (1453-1821), Athen 1868, S. 706-709. Vgl. auch W. Puchner, Einleitung in I. R. Neroulos, Ta 
Oeanpıra, op. cit., S. 13-238 und Jee veoeAAnvirns Aoyoreyvíac, Athen 2007, S. 1571 f. 

34 In einem Brief an Neofytos Vamvas erweist er sich sogar als Anhänger der Theorie von Korais (E. G. 
Pantelakis, MeyaAn E/Anvirn EykokAonaióew, Bd. 10, S. 724). 

35 Vom 17. Feb. 1815 (»EAAnvırög TnA&ypapoc« 1815, Anhang zu Nr. 58, zwischen 24. und 27. Mai 
1815, S. 256). Auch spáter noch (Cours de littérature grecque moderne, Genéve 1828, S. 124) vertritt 
er die Auffassung, daß sich seine Satire nicht gegen Korais wende, sondern gegen seine fanatischen 
Anhänger, die seine Theorie verfálschten; die Komödie habe sogar zur Berichtigung dieser Verfäl- 
schungen beitgetragen (»Cet fut alors, [1812] que je composai contre eux [Coraistes] une comedie 
intitulée le Nouveau Patois des Savants: mon but était non d’attaquer le système de Coray, mais de 
combattre les extravagances de ceux qui l'avaient défiguré. Mon travail ne fut pas inutile: l'arme du 
ridicule arréta les progrés de cette épidémie. / Le temps a consolidé le systéme de Coray ...« S. 113; 


Zu dieser Schrift B. Bouvier, »L'audience genevoise du cours de littérature grecque moderne Jacovaky 
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eintrug, wie Konstantinos Kokkinakis im Prolog seiner »Tartuffe«- Übersetzung 
1815 vermerkt”. Diese widersprüchliche Haltung hat noch bis zum Ende des 19. 
Jahrhunderts unterschiedliche Interpretationen erfahren?”. Die Existenz der Komó- 
die war anfänglich auch ein Argument im Lager der Demotizisten?*, wurde auch im 
Kreis von Solomos auf den Jonischen Inseln gelesen und Antonios Matesis drückte 
seine Verwunderung darüber aus, daß derselbe Autor später in seiner »Ode an die 
Griechen« (»Qör npog tovc /EAAnvag« 1823) eine Sprache verwendet, »die der Teu- 
fel selbst geschrieben zu haben scheint«?. Das Mißverständnis ist darauf zurück- 
zuführen, daß Neroulos keine wirklich demotizistische Kritik am »System« Korais 
vornimmt — die Sprache seiner Tragödien unterscheidet sich kaum davon — sondern 
die eifrigen Philologen und emsigen Sprachreiniger aufs Korn nimmt. 
Nichtsdestotrotz wird diese Satire Waffe und Werkzeug in den Händen sowohl 
der Demotizisten wie der Archaisten und findet sich in der Korrespondenz im Jahr- 
zehnt vor der griechischen Revolution häufig zitiert, ja sogar als satirisches Bei- 
spiel für Paretymologien*?. Obwohl Korais vor 1814 kein Exemplar der Satire in 
Händen hielt“, muß die Verfassung der Satire ins Jahr 1811 datiert werden, da das 


Rizo Neroulos, en 1826«, Recueil anniversaire pour Jean-Daniel Candaux, textes réunis et édités par 
Roger Durand, Genéve 1997, S. 536—543). 

36 O Taptoúgoç ..., Wien 1815, S. 28-29. Auszugsweise bei Laskaris, op. cit., S. 103 Anm. und Mo- 
schonas, op. cit., S. vp’. 

37 Kodrikas im »Gelehrten Hermes« (»MeAétn tng Kouivñç eAAnvuchg Go) éKktov«, Wien 1818, S. Ay") 
und Antwortschreiben von Korais (/zavra, ed. G. Valetas, Bd. I, Athen [1964], S. 180). Dazu Mo- 
schonas, op. cit., S. 10’. Vgl. weiters A. Polyzoidis, Ta veoeAAnvırd, 1jvoi ta katá tyv EAAáóa, kupıo- 
tepa ovußavra, Bd. II, Athen 1875, S. 231f., G. Chasiotis, Bocavtivai ceAíóec, Bd. I, Athen 1910, 
S. 298 u. a., aufgelistet bei Laskaris, op. cit., S. 102-107. 

38 Die »Korakistika« sind zuerst in einem Brief von A. Christopoulos an Ath. Psalidas vom 10. Nov. 
1811 angeführt; das Datum bildet einen zerminus ante quem für die Verfassung der Satire (Moscho- 
nas, op. cit., S. 5, Kommentar S. un). 

39 »Ilpaynarsia nepi yAóoonc«, Epya £uuevpa kai nel, ed. G. Protopapa-Bouboulidou, Athen. o. J., 
S. 110. 

40 Z. B. in einem Brief von N. Logothetis an Chr. Konomatis vom 8. Feb. 1816 (Moschonas, op. cit., 
S. 229, 234). Das inexistente Zigeunerlied »Apavtec, nüpavteg XapxaArnßavtes«, das in der Satire 
als »hellenischen Ursprungs« nachgewiesen wird, taucht in einem Brief von Chr. Konomatis vom 4. 
Jan. 1819 auf (op. cit., S. u’ £); zu recht fürchtete Korais, daß die Satire eine Waffe in den Händen 
der Archaisten werden könnte (Brief an A. Vasileiou, 11. Juni 1814, EzicroAaí, ed. N. Damalas, Bd. 
TI, S. 422). Andere Beispiele bei V. Skouvaras, »Avékóota avuwopotká Keinevo«, Epavoc eic Adaud- 
vrıov Kopanv, Athen 1965, S. 272 und F. Iliou, »IögoAoyır&g yprjogt tov Kopaiouod«, Aińuepo Ko- 
pań 29 kai 30 AnpiAÍov 1983, »IIpooeyyiocıs orn yAwooın 0ccpía, vij oxéyr Kor to &pyo tov Kopan«, 
Athen 1984, S. 143-209, bes. S. 149. 


41 Im Briefverkehr mit A. Vasileiou in Wien versucht er sich über den Inhalt der Satire zu informieren 
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erste Heft des »Gelehrten Hermes« in Wien erschien und die Kontroversen um das 
»Kopoiköv obormua« ausbrachen*. Die erste Ausgabe der Satire zirkulierte nicht 
»1812«, wie Neroulos später angeben wird, sondern 1813 in Konstantinopel*. Die 
steigende Nachfrage nach dem Text spiegelt die Existenz einer zweiten Auflage, 
Leipzig 1816**, während ein Raubdruck in Wien eventuell 1819 zu datieren jet": 
dies weist deutlich auf die »Funktion« des Textes an der philologischen Front gegen 
Korais. Die nächste Ausgabe, nach dem Deckblatt die »zweite«, fällt in das Jahr 
1835^5. Der Text erscheint bruchstückweise, zusammen mit der Dialektkomódie 
»Babylonia« (1836) in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts in einer Reihe von 
sprachwissenschaftlichen Arbeiten als Beispiel neugriechischer Dialektologie. 

In einer Briefstelle von A. Christopoulos an A. Psalidas vom ro. Nov. 1811 (also 
im Lager der Demotizisten), wo von manchen Schópfern von Wortmonstern im 
»Gelehrten Hermes« die Rede ist, die vor sich hinschwätzen wie greise Märchener- 
zählerinnen, wird auch eine satirische Komödie erwähnt, die hiezulande (Konstan- 


(z. B. Brief vom 26. Aug. 1814, Eooroiot, op. cit., S. 449). Auch hat er, im Gegensatz zu Kokkinakis, 
Neroulos diesen Angriff nie verziehen (undatierter Brief aus dem Jahr 1815 an Vasileiou, Erıorodai, 
op. cit., S. 774, vgl. auch Moschonas, op. cit., S. vp"). Weitere Reaktionen von Korais in seiner Korre- 
spondenz AAAnAoypagia, op. cit., Bd. 3, S. 284, 297, 312, 326, 333, 340, 384. 

42 Dazu noch in der Folge. 

43 Iliou, op. cit., Nr. 1813.35. Vorher zirkulierte das Werk nur in handschriftlicher Form. Weitere Zi- 
tierungen des Werkes in A. Vasileiou, Aıazpıßn Eig tyv Avakijpociv tov Aoyiov Epuoó, Pest 1816, 
S. 17£., K. Koumas, lozopí%i tov Avdpwrivov IIpáceov, rou. 12, Wien 1832, S. 581 f.; vgl. auch K. 
Th. Dimaras, 460 piñoi. Kopansg vor Baußas, Athen 1953, S. 23. 

44 Iliou, op. cit., Nr. 1816.52 ohne Datierung und Druckort (vgl. Cours de Littérature, op. cit., S. 17). 

45 Iliou, op. cit., Nr. 1813. 16. Es geht um einen Nachdruck der editio princeps 1813 in Konstantino- 
pel ohne Angabe der Druckerei. Die Lettern verweisen jedoch auf eine Wiener Druckanstalt (Ex- 
emplar in der Österreichische Nationalbibliothek). 1813 ist eine Pseudodatierung, wahrscheinlich 
wurde der Druck 1819 vorgenommen (Iliou, op. cit., S. 368). 

46 Es handelt sich in Wirklichkeit um die vierte (Ladogianni, op. cit., Nr. 132, D. S. Ginis/V. G. Mexas, 
Eiınvırn Bıßkıoypapia 1800-1863, 3 Bde., Athen 1939-57, Nr. 6674). Es folgt noch eine Nach- 
druck Athen 1889 (»EAAnvırn BifaioOrkn«, ed. Bart, Bd. 18) und bei Moschonas 1980, op. cit., 
S. 8-62; philologische Neuausgabe von W. Puchner, 2002 in Jakwßaxn Pilov NepovAoó, Ta Os- 
orpıra, op. cit., S. 401-459. Daneben scheint es noch eine französische Übersetzung aus dem Jahr 
1828 in Paris gegeben zu haben (Ladogianni, op. ciz., Nr. 132, Verlag »Agon«: »Rizos Neroulos 
les Korakistiques texte et traduction par P. A. Lascaris«); un Wirklichkeit handelt es sich um die 
Ausgabe der Polymnia A. Laskaris, mit Einleitung und französischer Übersetzung 100 Jahre spä- 
ter: Jacques Rizos Neroulos, Les Korakistiques, ou amendement de la langue grecque modern. Texte et 
traduction par P.- A. Lascaris, Paris 1928. Teile des Werkes hat auch M. le M* de Queux de Saint- 
Hilaire in seiner Studie JVozice sur la Comédie Kopakıorıka de Rizos Néroulos, Paris 1870 (Athen 
1975) übersetzt. 
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tinopel) ein Aristokrat gegen diesen Mißbrauch verfaßt habe; damit ergibt sich ein 
sicherer Zerminus ante quem für die Verfassung des Textes^". Was schwätzen aber die 
»tepatoAóyoi« in der berühmten Zeitschrift von Anthimos Gazis seit dem Januar 
1811? In den beiden Aprilheften von 1811 gibt es einen Fortsetzungsartikel von St. 
Kommitas aus dem Lager der Archaisten^*, auf das die Koraisten mit einem Brief 
von A. Vasileiou (1. Mai 1811) antworten, wo das Periodikum aufgefordert wird, 
die Anweisungen von Korais zu befolgen’. Hier sind viele jener Korrekturen zu 
finden, die in der Satire aufs Korn genommen werden". In der Folge gibt es Kor- 
respondentenberichte von der vierten Versammlung der »Griechischen Philologi- 
schen Gesellschaft« in Bukarest, wo die bisher erschienenen Hefte des »Gelehrten 
Hermes« verlesen worden seien?! ; genau das passiert auch in der Satire. Es folgt 
ein Brief der Brüder Kapetanakis, die griechische Bücher in Wien ediert haben”, 
in dem die Ansicht geäußert wird, es müsse sowohl das Altgriechische, als auch die 
»verbesserte« koine sowie die Volkssprache in den Schulen gelehrt werden”. Be- 
züglich der Sprachfrage zirkuliert im Heft vom r. August eine Besprechung der 
archaistischen »Grammatik« von Ath. Meziveiris, die móglicherweise auch Stoff 
für die Satire von Neroulos abgegeben hat’, ein Brief von A. Vasileiou gegen die 
Schrift und für Korais?, für letzteren auch zwei Briefe aus Iagi? und ein Brief aus 
Konstantinopel, wo Kritik an den Ansichten der Gebrüder Kapetanakis geübt 


47 Die Briefstelle auch in Eoría E’ (1881) S. 321 (bei Laskaris, op. cit., S. 104£.). Vgl. wie oben. 

48 >H de Kadonıovusvn nóv ouAeKtoc eni zo DéXttov Oto zoocoútov, ONOV nÀnoiéotepov TNG 
Arte yiveran...« (St. Kommitas, »IIepí me ror exói60pévng Eykvx.onouós(ac«, Epung o Aóyioc, 
Bd. I (1811), reprint Athen 1988, S. 101-122 (Blatt vom 1. April 1811) und S. 118-122 (15. April 
1811). 

49 >H ouvñ0nç nuóv y)À@ooq Eyxsı ypetav Kavovionod kot kaÜGposgoc...«. Der Brief ist vom 15. Feb. 
1811 datiert (op. cit., S. 129-147). 

50 Statt capiápi — caynäpı, qAokoA.6 — pokalo, TAOTPEUD — onapte0o, Kobßakag oder kópakag 
— Kóa&, yAlorpaivo — oAw0aívo, toayyia — cayyia, Dyatvo T euyatvo — ekpatvo usw. Letzteres 
findet sich mit besonderer Emphase in der Satire. Ebenso statt PbAAov xaptiov > 'Hrpiov (Bd. I, 
1811, S. 136), der Dativ uo statt Akkusativ ne (ne paiveraı häufig in den Texten der Zeit, S. 137, 
noch heute in den nordgriechischen Idiomen), die Vermeidung von Idiomatismen, avtóc — oótoc 
(S. 141) usw. 

51 Die Versammlung fand am 18. März statt, der Brief datiert vom 22. (op. cit., S. 157). 

52 Iliou, op. cit., S. 671. 

53 S. 190-196. 

54 Vgl. S. 245 ff., S. 249 ff. die Etymologien von »eipu«, S. 250 ff. von »ónov, ó noíoc, óotic, óo0t«, 
S. 253 ff. von »ac« als dorische Form von >oç< usw. 

55 S. 262, Brief datiert vom 27 Juli 1811. 

56 S.307 f., vom 1. Mai und vom 19. Juni 1811. 
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wird”. An diesem Reigen der anonymen und vielfach polemischen Briefe scheint 
auch Neroulos beteiligt zu sein: mit der Unterschrift »N.« wird am rr. Okt. 1811 
ein ausführliches Schreiben aus Konstantinopel veróffentlicht, mit Datum vom 26. 
Juni 1811, »An Alexandros Vasileiou«, wo die Vorschläge des Koraisten angezwei- 
felt werden, die übermäßige philologische Reinigungswut gegen die »barbarischen« 
Wörter bemängelt wird” und Beispiele dafür erbracht werden, daß viele der heuti- 
gen Wortformen schon im Altgriechischen zu finden seien usw.””. Die vertretenen 
Positionen im Sprachstreit entsprechen fast exakt denen der Satire. Sollte der Autor 
dieses Briefes tatsächlich Neroulos gewesen sein, gewänne man auch einen Zerminus 
post quem, oder besser circum quem, denn im Juni 1811 hat sich Neroulos nachge- 
wiesenermaßen mit diesen Fragen beschäftigt und die gesamte Satire wendet sich 
gegen das Schreiben von Alexandros Vasileiou im ersten Maiheft des »Gelehrten 
Hermes«. Bereits im November 1811 bestätigt, wie erwähnt, Christopoulos in sei- 
nem Brief an Psalidas, die Existenz der Komódie. 

Auch in den folgenden Heften des »Gelehrten Hermes« herrscht das gleiche po- 
lemische Klima, bis Anthimos Gazis im ersten Heft des Jahres 1812 diesen anony- 
mes Pamphletschreiben um die Sprachfrage ein Ende bereitet‘. Doch im gleichen 
Heft findet sich noch ein anonymes Antwortschreiben an »N.«, wo die Korrektur- 
notwendigkeit der griechischen Sprache hervorgehoben wird, denn anders werde 
sie gesprochen und anders geschrieben*!. Und auch Vasileiou selbst veröffentlicht 
sein Antwortschreiben an »N.« (vom ro. Nov. 1811), das vom Herausgeber mit 
Fußnoten versehen wird". 

Demnach ist die Satire von Neroulos im Juni 1811 entstanden oder etwas spá- 
ter, jedenfalls vor dem Herbst, und zielt auf einen ganz konkreten Quellenbereich 
ab und nimmt ganz bestimmte Persónlichkeiten aufs Korn: Vasileiou ist in Au- 
gustos der Komódie personifiziert. Trotzdem hat er versucht, diesen fruchtlosen 
Kontroversen ein Ende zu bereiten und Neroulos zu seinem apologetischen Brief 
von 1815 angeregt? Während ausländische Sprachwissenschaftler und Philolo- 


57 S.315ff. 

58 $.321-328 und Fortsetzung im nächsten Heft S. 329—336. S. 328 wird das kritische »e&ebpw« (statt 
»nó&gópo« oder »ı8Ebpw«, das in den Texten der Zeit zu finden ist, etymologisch von »e$-e0po«) 
kommentiert, das in der Satire eine herausragende Rolle spielt. 

59 Aus der Analyse dieses Textes geht hervor, daß der anonyme Autor auch Türkisch gekonnt haben 
muß. 

60 »Epung o Aöyıoc«, Bd. II (1812), Athen 1989, S. 2. 

61 S. 14-22. 

62 S. 22-30. 

63 Wie oben (Iliou, op. cit., S. 367). 
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gen den satirischen Text als Quelle für den liquiden und unkonsolidierten Zustand 
der neugriechischen Sprache verwendet haben*^, in Griechenland selbst wird der 
Reformversuch von Korais rasch von der Wende zum Archaismus überholt und 
der Lacheffekt der Satire ist spáter kaum noch gegeben, weil a) manche der dem 
Lachen preisgegebenen Vorschläge Gemeingut geworden sind, und b) andere (wie 
die >ñrpta< für die Papierblätter) einfach unverständlich geblieben sind und spur- 
los aus dem Gebrauch verschwanden. Trotzdem hat die Sprachsatire von Neroulos 
in den Literatur- und Theatergeschichten einen besonderen Platz eingenommen, 
wenn auch die speziellen Studien für dieses Werk wenige geblieben sind“. Einen 
gewissen Raum nimmt das Werk auch in den Analysen um den ideologischen Streit 
des Phanariotentums, das angeblich Neroulos vertreten soll, gegen das aufstrebende 
griechische Bürgertum ein, das Korais personifiziert?". Doch ist auch diese Sache 
nicht so einfach: Es mag zwar Stimmen gegen den 1811 63jähren Korais in Paris 


64 Dazu haben freilich auch die Cours de Littérature grecque moderne von Neroulos in Genf beigetragen. 
Diese Arbeiten beginnen mit M. Beaudouin, Quid Korais de neohellenica lingua senserit, Paris 1853 
und enden mit der linguistischen Arbeit von Gustav Soyter, Untersuchungen zu den neugriechischen 
Sprachkomödien Babylonia von D. K. Byzantios und Korakistika von K. J. Rbizos, Diss. München 1912. 
Vgl. auch Saint-Hilaire, op. cit. Dazu noch in der Folge. 

65 Laskaris, op. cit., Bd. I, S. 102-112, Sideris, op. cit., S. 116 ff., 122, M. Valsas, To veoeAAnvıro 0£a- 
po anö to 1453 &wg to 1900, übers. Ch. Bakonikola-Georgopoulou, Athen 1994, S. 297-302 (mit 
überaus positiver Bewertung), K. Th. Dimaras, /otopia me veosAAnvirng Aoyoteyvíac, 4. Aufl., Athen 
1968, S. 205, L. Politis, /Zoropia tijg veoeAAnvirng Aoyorexviag, Athen 1978, S. 97, M. Vitti, Joropía 
tyç veoeAAnvikiic Aoyoteyvíac, 2. Aufl. Athen 1987, S. 208 f., K. Th. Dimaras, NeoeAAmvikóc Arago- 
onge, 3. Aufl., Athen 1983, S. 117, ders., EiAnvırög Pouavrıouösg, Athen 1982, S. 174 ff., 227, 229, 
305 und pass., P. Mastrodimitris, Eicayoyn om veoeAAmnviij quioAoyía, 6. Aufl. Athen 1996, S. 49, A. 
Tabaki, Le théâtre néobellénique: genese et formation. Ses composantes sociale, idéologiques et esthétiques, 
These Paris EHESS 1995, S. 487 ff. usw. 

66 Th. Grammatas, sf Ao 601kr| kot (680A 0ytkr| avtutapáOgon Kopgfouo kat PAVAPIWTIOHOD ÉCA ATÓ 
ta Kopaxictiká vov Iakopákn PíGou NepovAo0«, IIpartıra tov Xoveópioo »Kopans kar Xioç« (Xíoç, 
11-15 Moiov 1983), Athen 1984, S. 131-146 (und im Band NeoeAAqvikó 0éozpo. Iovopía — ópaua- 
tovpyia, Athen 1987, S. 94-101); vgl. auch ders. »A00 avrıkopaikä Keinevo. Ta »Kopaktotikó« tou 
Iox. PíCou NepovAo0 kat to "Ovztpox tov A0. XpictónovAou«, Awðóvy 12 (1983), S. 291-303 (und 
im Band /7.66a xai i0c0A0yía oto veocAAnvikó Aiapotiouó, Athen 1991, S. 41-59). Zum Fehlen 
spezifischer Studien vgl. auch die Bibliographie KNE/IEI, NeosAAnvırös Aiageiouóc. BıßAıoypa- 
pia 1945-1995, Athen 1998, wo sich bloß der Wiederabdruck der Studie von Saint-Hilaire vom 
Jahre 1870 in Athen 1975 findet (Nr. 912). 

67 Z. B. G. Kordatos, Anuorikıouös xoi Aoyioroziouóç, Athen 1927, S. 36 Œ., Moschonas, op. cit., 
Grammatas, op. cit. (ders., »Kopang kat Davapıntec. lóso)oyucéç ówtotáosi pas ótanúxnçe, Ara- 
Palo 82, 1983, S. 41-44 und in '46o0a kar i0£0Aoyía otov veoEAAmvikó Alapwrıoyo, op. cit., S. 31— 
40). 
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gegeben haben, doch ist eine solche Positionierung schlicht ein simplifizierendes 
Konstrukt: erstens bilden die Phanarioten keine durchorganisierte soziale Gruppe 
mit gemeinsamem Bewußtsein und aufeinander abgestimmter Strategie, sondern 
es handelt sich um verschiedene Familien, die durchaus in Antagonismus zuein- 
ander stehen und unterschiedliche Interessen sowohl in Konstantinopel wie auch 
in der Moldauwalachei vertreten? ; zweitens war ihre politische Situation vor der 
Revolution von 1821 vóllig unterschiedlich, da sich in den Diasporazentren kein of- 
fener Antagonismus zwischen den Familien ergeben hat wie später im bayerischen 
Athen, wo sie alle zusammentrafen"? — noch agieren sie in überkommenen Struk- 
turen wie z. B. das Handelsnetz’'; drittens war der Antagonismus nicht so sehr ein 


68 Z. B. Kodrikas: >... np6oxnua pac oyAayoyurs uevappuOpntcsog ueroyseipiGetot triv uevappo0- 
mow tng zoüóeíac ku yAdGoong cov véov EAAnvov« (Mel Zen, op. cit., S. v’). Doch ist diese extrem 
negative Haltung nicht allein Phanarioten anzulasten. 

69 Vgl. dazu die Satire von Georgios Soutsos (1785), die S. Spathis herausgegeben hat: AAecavópofió- 
das o aovveiöntos. Koucóía cvvredeioa ev £u »aume«: 1785, Athen 1995. Zur Phanariotenfrage und 
einer differenzierteren Stellungnahme letzthin S. Zervos, »Recherches sur les phanariotes: à propos 
de leur sentiment d'appartenance au méme groupe sociale«, Revue des Études Sud-Est Europeennes 
274 (1989) S. 305-311. Die charakteristische Bezeichnung der Bewohner des Phanar in Konstan- 
tinopel mit seinen negativen Konnotationen taucht zuerst in der Streitschrift von Mark Philippe 
Zallony auf, Essai sur les Phanariots, 1824 (A. Pippidi, »Phanar, Phanariotes, Phanariotisme«, Re- 
vue des Études Sud-Est Européennes 13/2, 1975, S. 231—239). Zum heutigen Forschungsstand C. 
Papacostea-Danielopolu, »État actuel des recherches sur époque phanariote«, Revue des Études 
Sud-Est Européennes 14/3 (1986) S. 227-234. Vgl. auch M. Hakkarainen, »Phanariots seen by We- 
stern Travellers«, O EAAQvikóc Kóouoc aváueca otv AvazoAn kor tn Abon 1453-1981. Ipoxrucú tov 
A’ Evponaikob Zvveöpiov NeoeAAnvikcv Znovöov BepoAivo, 2—4 Ortofipioo 1998, Bd. II, Athen 
1999, S. 212-227: >... Consequently the whole phenomenon has been proved to be more complica- 
ted than what the traditional historiographical picture makes us to believe. Ihe question concerning 
the Phanariots as a group, their group-coherence, their common interests and ideology, their alleged 
position as leader of the Greek community, their real or imagined policy within the Ottoman admi- 
nistration etc. still require quite a lot of research« (S. 227). 

70 Dazu G. Hering, Die politischen Parteien in Griechenland 1821—1936, 2 vols., München 1992, S. 82, 
88 ff., 95, 146, 182-185 usw. (S. 89 zu Neroulos), besonders die Kapitel des Zweiten Teils »Die Ge- 
nesis politischer Strómungen und Parteien in Griechenland»: »1. Klientelverbánde, Interessensgrup- 
pen und Parteibildung: Die Auflösung überkommener Schutz- und Loyalitätsverbände« (S. 53 ff.), 
»2. Von der Republik zur Monarchie: Verfassung und Parteibildung« (S. 115 f£), »3. Die »Auslands- 
parteien«: Europäische Leitbilder und griechische Probleme« (S. 174 ff.), »4. Die Verfassung von 
1844« (S. 224 f£), »5. Die ersten Parteien: Programmatik, Struktur, Propaganda« (S. 235 ff.). 

71 Dazu in Auswahl: T. Stoianovich, »Ihe conquering Balkan Orthodox Merchant«, Journal of Econo- 
mic History 20 (1960) S. 234—313, V. Paskaleva, »Contribution aux relations commerciales des pro- 
vinces balkaniques de l'Empire ottoman avec les États européens au cours du xvi11* et la premiere 
moitié du x1x* s.«, Études historiques 4 (1968) S.265—292, Sp. Lampros, »ZeAideg £x tng toropíoç 
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existentieller als eine Prestigefrage — unter den »Gelehrten der Türkenzeit« befinden 
sich Kleriker, Lehrer, Gelehrte und Phanarioten, also Exponenten ganz verschie- 
dener sozialer Herkunft; viertens nehmen die Phanarioten im Sprachkampf weder 
einheitliche Positionen ein, noch bleiben sie konsequent bei einer Ansicht; fünftens 
ist die Móglichkeit des Positionswechsels ein allgemeineres Phánomen, wie man z. 
B. am Entwicklungsweg von Konstantinos Oikonomos ablesen kann. Somit ist es 
sowohl vor wie nach der Revolution z. T. irreführend, von den »Phanarioten« als ei- 
ner einheitlichen sozialen Gruppe zu sprechen; im Kampf um die Staatsposten, den 
Dichterruhm und die Preisverleihungen bei den Universitáts- Literaturwettbewer- 
ben gibt es kaum größere Solidaritätsaktionen und jeder scheint auf seine eigenen 
Beine gestellt zu sein”. 


tov £v Ovyyapía xat Avorpia uakeóovikoó EXAnviopoo«, Néoc EAAqvouvijuov 8 (1911) S. 257-300, 
O. Katsiardi-Hering, H eAAnvırn mapoıkia vc Tepy&orns (1751-1830), Athen 1986, N. Camariano, 
»Lorganisation et l'activité culturelle de la Compagnie des marchands grecs de Sibiu«, Balcanica 6 
(1943) S. 201-241, C. Papacostea-Danielopolu, »L'organisation de la Compagnie grecque de Brasov 
(1777-1850)«, Balkan Studies 14 (1973) S. 316 f£., Ó. Füves, »Stand und Aufgaben der Forschungen 
zur Geschichte der Griechen in Ungarn«, J. Irmscher/M. Mineemi, O EAAnviouög eic zo ečwtepikóv, 
Berlin 1968, S. 313-338, G. Hering, »Die griechische Handelsgesellschaft in Tokaj. Ihre innere 
Ordnung und ihre Auflösung 1801«, Südost-Forschungen 46 (1987) S. 79-93 usw. 

72 A. Papaderos, Metakenosis. Das kulturelle Zentralproblem des neueren Griechenlands bei Korais und 
Oikonomos, Diss. Mainz 1962 (erweiterte Ausgabe Meisenheim/Glan 1970). Zu den antiaufkläre- 
rischen Tendenzen G. Podskalsky, Griechische Theologie in der Zeit der Türkenherrschaft 1453-1821, 
München 1988, Kapitel: »Die Auseinandersetzung mit der Aufklärung: Rückzug auf die eigenen 
Quellen 1727-1821« (S. 329-385). 

73 Dazu auch A. Vakalopoulos, Joropía vov Néov EAAnvıouoo, Bd. IV, Thessaloniki 1973, S. 236 ff. Zu 
den schematisierenden Studien vgl. Gr. Cassimatis, »Esquisse d'une sociologie du phanariotisme«, 
Symposium l'Époque Phanariote, Thessaloniki 1974, S. 159-166, zitiert bei Th. Grammatas, »Koporig 
Kat Pavapiótes. lóso)oyucéç ciaotáosis mac dSlanäyng«, [Awooa kar 1Ógo)oyía oto veocAAmvikó 
diapwrıoyuo, op. cit., S. 31-40). Dies wird z. T. durch die frühen tendenziósen Quellen hervorgeru- 
fen, wie M.-Ph. Zallony, Traite sur les princes de la Valachie et de la Moldavie, sortis de Constantinople, 
connus sous le nom: Fanarioties, Paris 1830 (S. G. Fokas, O ZaAAó vc, ot Davapıores kar ot Povuavoı, 
Athen 1989), aber auch durch Urteile von Historikern wie Koumas (K. M. Koumas, /oropiaı tæv 
avOpconivov npáceov, Bd. 12, Wien 1832, S. 534f£., M. Stassinopoulou, Weltgeschichte im Denken 
eines griechischen Aufklärers. Konstantinos Michail Koumas als Historiograph, Frankfurt/M. etc. 1992). 
Vgl. auch C. Papacostea-Danielopolu, »Les pays roumains vus par le Phanariote«, Revue des Études 
Sud-Est Européennes 31 (1993) S. 365-370, A. Sphini, Langue et Mentalites au Phanar (XVIF — XVI- 
IF siècles). D'après les »Ephemerides« de P Codrica et d'autres textes du milieu phanariote, Thèse Paris 
1991, A. Angelou, MHavayıótyç Koópikác, Epnuspiöss, Athen 1991 (mit der Studie >O kaAóc Da- 
vopıorng«), S. C. Zervos, Recherches sur les Phanariotes et leur idéologie politique (1666—1821), These 
Paris 1990, Chr. Patrinelis, Zoufiifiaouoí xat zpooóoxíec. Oi nygricëç ouáóec vov EAAnvıouod zç 
Toopkokpaxíag anévavu oto e0vikó npößAnuo, Thessaloniki 1988 usw. 
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Aus diesen Gründen scheint es kaum angebracht, die Satire aus dem Sprach- 
streit herauszulósen und ihr ideologische oder politische Positionen beizumessen 
(obwohl diese spurenweise vorhanden sein mógen)"*. Als schwaches Theaterstück 
und etwas konstruierte Sprachsatire im Rahmen der Parodierung von Korais und 
dem »Gelehrten Hermes« erfuhr das Werk vor 1821 eine relativ intensive Rezep- 
tion; nach der Revolution erinnern sich nur mehr Literatur- und Theaterhistori- 
ker dieses Stückes”. Laskaris beginnt seine Theatergeschichte damit, doch ist das 
Stück nur einmal aufgeführt worden: 1929 von Fotos Politis mit der Schülern der 
Erayyeiuarıcn XyoAr @g&rpou in Athen”. 

Die Personen der Satire sind Sotirios, sein Freund Augustos, seine Tochter Ele- 
niski, ihre Dienerin Aplocheiriski, der Diener Mykis und Ioanniskos, Bräutigam 
in spe der Tochter; dazu kommen Dialektfiguren aus Ioannina, Chios, Mytilene 
und Zypern". Die Satire spielt in der »Baumzweigstadt« (KA.a600noJ6), wo die 
»Krähensprache« (Kopakıotıkd) gesprochen wird’®. Das Wortspiel mit dem Na- 
men von Korais bewegt sich auf mehreren Ebenen, denn »korakistika« wird auch 
die »Geheimsprache« der Kinder genannt (mit der Hinzufügung von »ka« zu je- 
der Silbe), und als Konnotation klingt der Fluch »eç kópakav« (zum Teufel) an; 
»KopaKolontoc« wird auch der Langlebige genannt (Korais war 1813 über 60) 


74 Dazu vor allem Grammatas, »IAoooır kat tógo)oytkñ avrınapadson Kopaionod xoi Davapıwtı- 
cuo? péca and ta »Kopaktiotiká« rou Iakcákn PiCov NepovAoü«, op. cit., der hinter den Sprach- 
kämpfen auch Machtkämpfe sieht (S. 81). Doch schon bei der Rezeption der Aufklärung scheiden 
sich die Geister. Eine rein ideologische Interpretation des Werkes gerát rasch in unauflósliche Wi- 
dersprüche. 

75 Im 20. Jahrhundert wird es bloß hie und da bibliographisch angeführt: z. B. im Periodikum »IIıvo- 
KoOrjkn« tov 1901 (Nr. III.) bezeichnet es Laskaris als erste neugriechische Komödie (vgl. Ch. L. 
Karaoglou, IIepioówá Aóyov Kar téyvnç (1901-1940). Avakvrın Bıßkıoypagpia kai napovoiaon, Bd. 
I: A0nvaiká nepioóuá (1901-1925), Thessaloniki 1996, S. 87, 391). 

76 Vgl. W. Puchner, »Ezickónnor tn Iotopiag tov NeogAAnvikoó Osátpov. ATÓ TIG apyéc tov ÓG tn 
Mikpaoiatikri Karaotpogri« Keiueva kai avrıreiuevo, Athen 1997, S. 355-455, bes. S. 451. Die 
Premiere fand am 18. März 1929 statt; zur Besetzung vgl. A. Glytzouris, H aváóvor koa n eöpai- 
@on tov ornvodern oto veogAAnvikó 0éozpo, Diss. Rethymno 1998, S. 546. Die Aufführung ist im 
Rahmen der Strategie von Politis zu sehen, seltene und ungespielte Stücke aus der Vergessenheit zu 
holen und auf die Bühne zu bringen (A. Thrylos, To eAAgvixó Oéatpo, Bd. I, 1927-1933, Athen 1977, 
S. 250). Die Vorstellung wurde im allgemeinen gut aufgenommen. 

77 Bereinigter Text nun bei Puchner, I. P. NepovAo6, Ta Groo, op. cit., S. 401 ff. 

78 Die Beziehung zum aristophanischen »Wolkenkuckucksheim«, die Grammatas herstellen will 
(TAwooın ka iG0Aoytkr|] avrırapdadson Kopaicnod kot bovapuorionoó péca and ta Kopak- 
ottKó« rou lakoßáry Pitou NepovAo0«, NeocAAmvikó Heazpo. Iotopia — ôpauatovpyia, Athen 1987, 
S. 81-93), ist etwas an den Haaren herbeigezogen. Es geht durchwegs um die konsequente Verball- 


hornung des Namens von Korais; seine Sprache wäre »Koraistika«. 
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und der Kráhenschrei gilt überdies als schlechtes Omen. Der Untertitel des Wer- 
kes erklärt: >ñ Aióp00616 tno Pouoícnç E2.660606« (»Oder Die Verbesserung der 
rhomäischen Sprache«). In der Einleitung weist der Autor auf das »System des 
Korakismos« hin, wo Neologismen eingeführt werden wie »kevéqt« (türk. Abort), 
»£kpucsíov« (altgr. écpuouç mit der gleichen Bedeutung), »oopótopóc« (phanta- 
stisch) mit lächerlichen (Par)Etymologien, während er sich (in satirischer Weise) 
rühmt, Worte wie »ykepíG«, »k«evópoc« und »eunvopóña« (also unpitóAa, venez. 
brisola) hellenisiert zu haben”. 

Die Satire läßt sich in dreierlei Hinsicht analysieren: auf der Ebene der Dra- 
maturgie, der sprachlichen Ebene soweit sie die archaisierenden Tendenzen im 
Dialog von Sotirios und Augustos betrifft, zusammen mit dem Fußnotenapparat 
des Autors und dem Gedicht des Ioanniskos in der »Kráhensprache«, und auf 
sprachlicher Ebene soweit dies die Wiedergabe der Lokalidiome betrifft. Der 
dramaturgische Aufbau ist simpel, ja fast primitiv: I/1 Gespräch zwischen So- 
tirios und Augustos über die neue Erfindung der korakistika (S. 405-411), Lis 
der chiotische Diener Mykis kommt dazu, das Essen sei fertig, doch die Freunde 
ziehen sich in die Studierstube zurück, um die Etymologie des Wortes »yáða- 
poc« (Esel) zu untersuchen (phantastische Ableitung von káv0apozc) (S. 412); 1/3 
kommentiert der Diener die Situation (S. 413), I/4 kommt Eleniski und fordert 
ihn auf, ein Zusammentreffen mit ihrem Liebhaber zu arrangieren, als Gegen- 
leistung werde sie dafür sorgen, daß er die Aplocheiriski bekommt (S. 414-415); 
Lie berät sie die Dienerin, wie sie den Plan von Sotirios, sie mit dem alten Augu- 
stos zu verheiraten, durchkreuzen könne (S. 415-416); I/6 bringt Ioanniskos und 
Eleniski auf die Bühne, der Liebhaber deklamiert ein Gedicht in korakistika, um 
die Sympathie ihres Vaters zu gewinnen, der nichts von ihm wissen will (S. 416— 
419). Somit geht es um die klassische Figurenkonstellation einer moliérischen 
Komödie. II/1 bringt wieder die Sprachfreunde (S. 420), II/2 kündigt der Polizei- 
gehilfe einige Fremde an, die gekommen sind, um die neue Sprache zu erlernen, 
denn dafür würde man sogar bezahlt (S. 421); II/3 kommen dann die Fremden 
aus Mytilene, Ioannina, Chios und Zypern und Sotirios entscheidet, sie zuerst 
in die »*TEooapakootr|lv« (Quarantäne) zu stecken, wo sie zur Purifikation Blät- 
ter (»jtpia«) des »Gelehrten Hermes« essen müßten (S. 422—424); in der etwas 
längeren Szene II/4 kritisieren die beiden Freunde das Gedicht von Ioanniskos 
in korakistika (S. 424-430); die Sprachdiskussion erstreckt sich auch auf II/s 


79 S. 403£. Er rühmt sich ebenfalls, daß wenn er seine neuen Ableitungen in einer hochgelehrten Stu- 
die veróffentlichen würde, so sei ihm ein Platz im Kreise der weisen Gelehrten sicher. 


80 Die Seitenzählung betrifft die neue Ausgabe Puchner 2002 (7. P. NepovAo0, Ta 0eatpiwá, op. cit.). 
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(S. 431-432), bis (II/6) Mykis mit der Post eintrifft, und Sotirios laut das letzte 
Heft des »Gelehrten Hermes« mit den neuesten etymologischen Ableitungen 
verliest (S. 433—437). Praktisch der gesamte II. Akt ist dem Sprachwitz gewid- 
met und keine der Handlungen hat sich nur um einen Schritt fortbewegt. HI/r 
bringt für die beiden Sprachfreunde durch Ioanniskos die Nachricht, daß sich 
die Fremden empört dem Hause näherten (S. 438); als zweiter Bote schlechter 
Nachrichten trifft Mykis ein (III/2), der angibt, sie wollten ihre Wut an Eleniski 
auslassen (S. 438—439); der Polizeigehilfe berichtet dann (III/3), daß die Frem- 
den Mykis verprügelt hätten, weil er Eleniski beistehen wollte (S. 440—442); II/4 
treibt Ioanniskos die Fremden aus Ioannina mit einem Klistier in die Flucht und 
rettet derart Sotirios (S. 442—445); es folgt ein Schmaus der beiden Freunde mit 
Eleniski (III/5, Ioanniskos ist in die Studierstube gegangen, um sich in der neuen 
Sprache zu perfektionieren), doch Sotirios erstickt am Wort »eAaö10818100AUTO- 
Aayavokapdkevna« (Krautsalat in der neuen Sprache) (S. 445—449), während ihn 
Ioanniskos (I1I/6) kuriert, indem er ihn die einzelnen Wörter separat aussprechen 
läßt und das letzte mit einer Zange aus der Speiseröhre zieht — derart wird Soti- 
rios von seiner Sprachmanie geheilt und spricht nun »normal« (d. h. das »phana- 
riotische« Konstantinopelgriechisch von Ioanniskos) (S. 449—455); das Paar wird 
glücklich vereint (III/6), Mykis bekommt seine Aplocheiriski, nur Augustos als 
unverbesserlicher Anhänger der korakistika wird mit Händen und Füßen an eine 
Säule gebunden, damit er den Mund nicht mehr aufmacht (S. 455-459). 

Der Dramatiker hat keine Mühe darauf verschwendet, die illusionistischen 
Regeln der vraisemblance (verisimilitudo) der klassizistischen Dramaturgie we- 
nigstens ansatzweise zu verfolgen; er läßt die Fäden und Mechanismen der mo- 
lierischen Komödientechnik offen und sichtbar, bewegt die Bühnencharaktere 
wie Marionetten und macht keine Anstalten, die Entwicklungen der Bühnen- 
handlung vorzubereiten oder zu motivieren. Das moliérische Szenarium mit 
den befremdlichen Alten, den schlauen Dienern und den verliebten Jungen wird 
mechanistisch reproduziert?!, die satirischen Szenen mit den Sprachallüren des 
Haupthelden sind breit ausgewalzt und sprengen jegliche dramatische Ökonomie. 
Die Rolle des raisonneurs hat der junge Ioanniskos aus Konstantinopel, ein homme 
généreux um 1800. Es geht eher um eine dialogische Satire als ein Theaterstück, 
die satirische Lesefreude ist auf einen engen Kreis von am Sprachstreit interessier- 
ten Phanarioten beschränkt: von einer Aufführungsintention kann nicht die Rede 
sein. Diese ist allein schon durch den Fußnotenapparat beschränkt, besonders im 
I. Akt, um die gags des Sprachwitzes zu erklären. In diesem Punkt geht Neroulos 


81 Vgl. auch Valsas, op. ciz., S. 297-302. 
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systematisch und »scholastisch« vor, ganz im Sinne einer sprachwissenschaftlichen 
Abhandlung. Ohne dieses Hypomnema ist der Sprachwitz auch vielfach kaum 
verständlich: erst durch die Angabe des »richtigen« Ausdrucks werden die Me- 
chanismen der Parodie offengelegt; ohne die Kenntnis der intendierten Norm 
kann die Satire nicht funktionieren. Die Sprachentwicklungen des 19. Jahrhun- 
derts haben die Trennlinien von »richtig« und »falsch« gründlich durcheinander- 
gebracht, und außer einigen haarsträubenden Etymologien weiß der heutige Le- 
ser kaum, wo er zu lachen hat und wo nicht. Darüberhinaus ist die Sprachsatire 
der Gelehrsamkeit keineswegs neu: sie wurde schon in der commedia erudita und 
der commedia dell'arte mit den Lateinzitaten des dottore gepflegt, in der kretischen 
und heptanesischen Komódie dann mit den lateinischen und italienischen Zitaten 
des Daskalos, der seine Gelehrsamkeit zur Schau stellen will??, eine Tradition, die 
auch in der Comédie italienne in Paris lebendig war, und von der sich die molieri- 
schen Arztfiguren beeinflußt zeigen, welche auf die griechische Komödie des 19. 
Jahrhundert einen so großen Einfluß ausgeübt haben". Die komischen Figuren 
des »Gelehrten« und »Lehrers« (coQoAoytiótatoc, Aoyiótatog und ó19G6kaAoc) 
der griechischen Sprachsatire stehen damit in einer langen Tradition, doch mit 
der Wendung der Sprachfrage zum Archaismus, der systematischen Reproduktion 
von Floskeln und Vokabeln des Altgriechischen, wird die halbgebildete Lehrer- 
figur zur beliebten Karikatur der Sprachsatire. Die intensive Moliére- Rezeption 
schon im 18. Jahrhundert?^ hat diese komische Typologie der Bühnencharaktere 
auf dem Schachbrett der Komódiensituationen auch in der griechischen Drama- 
tik heimisch gemacht”. Somit befinden sich Sotirios und Augustos, Bühnenver- 
treter von Korais und Vasileiou, am Anfang einer ganzen Kette von Karikaturen 
der (sprachlichen) Gelehrsamkeit, die sich bis zum »Guanakos« von Psycharis am 
Anfang des 20. Jahrhundert hinzieht 

Die sprachliche Analyse der Komódie ist schwieriger. Die Taktik der Lácher- 
lichmachung ist heute nur schwer nachzuvollziehen. Die intendierte Sprachnorm, 


82 J. Nourney, Lateinisches und Italienisches in der Kretischen Komödie, Bari 1961, A. Vincent, »Ko- 
uoóía<, D. Holton (ed.), Aoyorexvia xai Koivovía ou Kpñtn tns Avay&vvnons, Heraklion 1997, 
S. 125-156, bes S. 147 f£., D. Minniti-Gonias, »Gli »italianismi« nella tradizione cretese: I. Kazzzr- 
bos«, xégavoc. Tıumrırn npoopopa otov BáAtep IIoöxvep, Athen 2007, S. 803-814. 

83 Zu den gelehrten Ärzten in der griechischen Tradition vgl. W. Puchner, H uopgrj tov yıazpod oto 
veoeAAnvırö O&arpo, Athen 2004, bes. S. 31 ff., 68 ff. 

84 W. Puchner, H zpóoÀnun tns yalkıns Öpauarovpyiag oto veoeAAnvırö 0&axpo (1705 — 2005 aıwvag). 
Mie npoty opaıpırı npooeyyıon, Athen 1999, S. 36-61 mit gesamten älteren Bibliographie. 

85 A. Tabaki, >H eAAnvırn Kouodia rou 190v atóva kot ot EVUP@TOIKES tr gmópóoguc<, ErkörAnua 16 
(1988) S. 37-45. 
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von der die korakistika abweichen, ist nicht in allen Fällen im Anmerkungsappa- 
rat verzeichnet. Es ist oft nicht leicht zu entscheiden, was an phonetischen und 
morphologischen Eigenheiten in dieser Phase üblich war und was als Innova- 
tion zu gelten hat. Ein Beispiel: der erste Satz des Werkes: Arati nponateiç, gihe 
IÔIKÉ UOL Abyovote, Aryvauévoc ONUEPOV WÇ av EI o kopuóg ooo éyerve Öbo ÓwmAÓQL;, 
bringt gleich eine ganze Reihe von Aporien mit sich: 1. zpozareíc im Sinne von 
»repnateig« (du gehst, »noprateig« schon in der kretischen Literatur, bald da- 
nach im Werk auch als ezpozárovv) ist eine »verbesserte« Form (allerdings nicht 
im Anmerkungsapparat kommentiert), die das Lachen hervorrufen soll, oder 
eine übliche Form der Zeit, die bloß nicht in den Lexika zu finden ist?®°; 2. Das 
ıöıke bleibt ohne Fußnote, ist aber auf der nächsten Seite im Anmerkungsapparat 
vermerkt: iÓuijv uov, avrig eÓucijv uov — d. h. die Kommentierung der Krähen- 
Sprache ist weder systematisch noch konsequent, nicht einmal im Falle des ersten 
Auftauchens einer korakistischen Wortform; 3. kopuög erscheint im Anmerkungs- 
apparat als verbessertes »koppií« (Körper); 4. die dırlöaı aber, »8ínAgo« (von >ót- 
nAön«), die heutzutage mehr als seltsam klingen, sind Gegenstand des Lachens 
oder nicht? Solche Schwierigkeiten durchziehen den gesamten Text und erschwe- 
ren den Nachvollzug der Funktionierensweise der Satire zwischen intendierter 
Sprachnorm und korakistischer Deviation. 

Im allgemeinen lassen sich vier Arten von Lachstrategien der Parodie un- 
terscheiden: a) sprachliche, die kommentiert und in Fußnoten erklärt sind, b) 
sprachliche, deren Etymologie oder syntaktische Struktur im Text selbst erklärt 
sind, c) sprachliche, die nicht in den Fußnotenapparat eingegangen sind, aus Ver- 
sehen oder weil sie nicht für komisch erachtet werden (mit Ausnahme der ko- 
rakistischen Wortformen und -typen, die in wiederholter Form nicht mehr ge- 
sondert gekennzeichnet sind), und d) terminologische Effekte, Schimpfwörter 
oder Anspielungen, Neologismen und Etymologien, häufig mit fäkalischen und 
skatologischen Konnotationen. Die für heutige Begriffe eigenartige Orthogra- 
phie bildet eine weitere Schwierigkeit, die Funktionsweise der Satire im Detail 
nachzuvollziehen. Zur ersten Kategorie zählen z. B. xopuóc (korakistika) — Koppi 
(die »richtige« Form nach Neroulos), yopyopvra — yovpyovpvrä, zq po (Dativ) 
- TOP?” , eypijyopa — yMyopo, euxopc — qunxopó, íóc — 166, rpwvov (mit iota 


86 Vgl. auch das oç av - »woäv« desselben Satzes. 
87 Was an sich die richtige Ableitung ist (G. Babiniotis, Aečixó ng véag eAAnvırns yA®ooas, Athen 
1998, S. 1842). 
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subscriptum) — rovpvóv?5, arov — oo" usw.”. Ab der Mitte des I. Aktes neh- 
men die Kommentare um den »richtigen« Sprachgebrauch rasch ab und geben 
Raum für eine andere Art von Erklärungen?! Die meisten Ableitungen sind an 
sich richtig, in anderen Fällen handelt es sich um Pseudo-Hellenisierungen; doch 
fehlen die Fälle nicht, wo Neroulos eine archaisierendere Wortform wählt als der 
parodierte Korais (z. B. nAnoiov statt cu), d. h. die Satire funktioniert ungewollt 
in die Gegenrichtung. Der Fußnotenapparat ist ein unentbehrliches Hilfsmittel 
für den heutigen Leser, um das intendierte Funktionieren der Satire zu rekonstru- 
ieren, doch bleiben zwei Schwierigkeiten: r) er mufš die Beispiele nach der ersten 
Anführung auswendig lernen und 2) auf der Bühne funktioniert diese Art von 
Sprachwitz kaum und kann nur durch gelehrten Habitus, entsprechende Dekla- 
mation, Gestik und Mimik ersetzt werden. 

Leichter ist die Lachstrategie bei den phantastischen und absurden Etymolo- 
gien zu verfolgen, die auch ohne spezifische Kenntnisse Lachen hervorrufen. In 
der Szene I/1 leitet Augustos Kaunobpng von kauAoc (via Kaumvpög im Lexi- 
kon von Suda) ab, was allerdings an sich richtig ist”. Sotirios beglückwünscht ihn; 
er solle seinen »Fund« im »Gelehrten Hermes« veröffentlichen. Er selbst habe 
das Wort ĉıáppora (Diarrhöe) durch den Neologismus coópótoic ersetzt, das von 


88 Dazu Babiniotis, op. cit., S. 1476. 

89 Das anö+oV wird hier mit dem mittelalterlichen axo im Sinne von 6noV oder 6mo1og verwechselt 
(z. B. W. Bakker /A. van Gemert, H Ovoía tov Aßpaau, Heraklion 1998, S. 161). 

90 eCvyíaca — eGoyioa, azíocc — ios UNO, civi — evo, iĝıkýv uov — EÖIKNV Hou, d pépe — áqepw 
(»nepotkóv«, d. h. türk. aferim — eye), vyeía cov — ye cov, HeAsı ypaweıv, Héier Kaueıv — 0£Xev ypá- 
yet, 0&Xet kás Aoyiov Epuoó ohne Artikel, K’avrög als xavróc — statt KU avtóc, auuý — and, aqu 
(unklar, ouu ist ein verbreiteter Typus von apé), az óc — ax £96 (dazu Babiniotis, op. cit., S. 555), 
joo — iowa (beides im Gebrauch, op. cit., S. 789 £), u’ 6Aov órt — p ÓXov ono, Zoe eic tócov — WG 
1600v, aAA’ 01 uóvov — aAXoíuovov, eceópo — Ep, erßaivov — EByaıvav, rro — NTav, yapnietijc — 
xaparöhg (Ironie wegen der Ableitung von yapti&), spo — nepvó, káv év — kavéva, yołwðńv (Inf.) 
— opyißsodaı (oA, xoXóvo, yoróvoua sind häufige Formen der byzantinischen Volkssprache, z. 
B. D. Philippides/D. Holton, Tov xóxAov ta yopíauaxa. O Epwrökpırog oe nAerzpovicn aváAvon, Bd. 
4, Athen 1996, S. 1350), eiu — nAnotov (das volkssprachige otuú hat nichts mit korakistika zu tun), 
óigÜépav — kaxáotuyov, xav ti — KÁTI, e£opa — &ópag (;), aAápiov — talépı, Bapaßa Iwavvn — unáp- 
una DI&vvn, eraipvo — népvo, evcáua — AVTALA, PVOKWTÓV — qovokotÓv, HWTIA — qot, cikyatve- 
aĝe — ovyaívec0s, Bpákoc — Bpukt, erpovnra — epovntá, euxopicóAo: — unpılöAcıg (Paretymologie 
»ANO TOV £v TO nvpí áve óX ne, vgl. Babiniotis, op. cit., S. 1158) usw. 

91 Z. B.S. 417 f. wo das korakistische Gedicht von Ioanniskos kommentiert wird. 

92 Mit Zwischenschaltung von türk. kampur (Babiniotis, op. cit., S. 833). Neroulos, als Kenner des Tür- 
kischen, hielt die Ableitung aus dem Altgriechischen für eine Pseudo-Hellenisierung. Zu solchen 


Mißverständnissen gibt es mehrere Beispiele im Werk. 
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einem inexistenten copóicuóc herzuleiten sei”. Fäkalisch ist auch der folgende 
Witz um das türk. Wort »ykepíG«, das durch den Neologismus expvoeiov zu erset- 
zen sei, was TOV dich vov ozoíop &kpéovotv ai konpiaı tóxov, den Abort bedeute?*; 
auf diese Weise werden auch andere Fremdwörter hellenisiert. Auch der näch- 
ste Witz ist skatologisch; wieder geht es um den Abort: das türkische »kevéqi« 
sei von kevöpwg abzuleiten, einem dunklen Ort, der die Häßlichkeit des Entlee- 
rungsprozesses verberge”. Sotirios notiert eifrig diese »Entdeckungen« in seinem 
Heft (tegtépı, dıpd&pav), um sie an den »Gelehrten Hermes« zu schicken, damit 
die Nation davon Kenntnis erhalte”. In der nächsten Szene geht es dann darum, 
wie man von x&vÜapoc über yavdapog und yavsapog zum Esel yadapog kommt 
(S. 412). Im II. Akt wird dann das Brechmittel der Zeit, das indianische »wuteka- 
Kováva«, das dem dämonischen Arzt im »Acooc« von Alexandros Soutsos 1830 
seinen Namen verliehen hat?, von vnokvkıdvnv (vom Verb vzokukáv, durchein- 
anderbringen) abgeleitet (S. 426). Die »nóota« (Post) wird zu zov ze¿oópó- 
uiov (S. 433 onualvovoav oñunv die égpác epyouévqv), und im letzten »Gelehrten 
Hermes« liest Sotirios die wunderbare Etymologie von »ó£v«, das in Zukunft als 
»Év« (also éva, genau das Gegenteil) auszusprechen sei (S. 435)” 


des Stückes auch so gebraucht, sowie die völlig absurde Ableitung des imperativen 
es 


, was er im Rest 


»QG« von »ó£0te« (Ógute — EVTE — AVTE — ATE — ao£ — aq 
Daneben gibt es eine Reihe von Wórtern und Ausdrücken, die unkommen- 
tiert bleiben und von denen es nicht sicher ist, ob sie zu der Satire der koraki- 


93 S. 407. Die Ableitung ist mit einer fäkalischen Anspielung verbunden. 

94 S. 407. Der skatologische Witz wird in der Folge noch breiter ausgespielt. 

95 In der Folge werden alle drei Erfindungen kumulativ gebraucht: o1 x&roikoi znç óetva nóAecc Exovres 
emiónuiav oopôiouoŬ, vócov ékßaivov kai Eußaıvov eic ta kevópora, wote eceyelAio0 aav Ta ekpvoeia 
(S. 408). Weitere »Hellenisierungen« von türkischen Wörtern folgen: Ayuéðng von eyeurjórc, also exé- 
Qpovtic, das Zigeunerlied »&pavtec papápavtes xapxoAißavtes« komme von Griechisch Apavres uép' 
ápavtec yap xwAol Bavres (NAŃ DyWoavteg Ta OUUÓTIO, vy ooavrec yap, KAL XwAol npozaijoavtec), 
das schon bei Pindar und Bakchylides zu finden sei und sich im Zigeunermund erhalten habe (S. 409). 

96 Neroulos gibt Anthimos Gazis auch ironische Anweisungen, wie er Auflagenzahl und Profit des 
Periodikums erhóhen kónne. 

97 Dazu Puchner, H uoporj tov yıazpod oto veoeAAnvıro 0éoapo, op. cit., S. 95 f., ders., AvdoAoyia veo- 
&AAnvikiic ópauacovpyíac, Bd. IL, Aró tyv Eravaotaon tov 1821 óç zn Mıkpaosarıcn Kazaotpogii, 
Athen 2006, S. 211-236. 

98 Das entspricht aber genau der Aussprache seines chiotischen Dieners Mykis (Mikes), der das Delta 
von dev ausläßt (év in der Bedeutung von »nichts«, »nicht«). Mit dieser Ableitung wird aus dem dev 
<— ovóév (nicht[s]) ein v (eines, eins). 

99 Hier ist der satirische Ton schárfer geworden und die Surrealitát dieser etymologischen Spielereien 


augenfälliger (S. 435). 
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stika gehören oder nicht: z. B. e&izzácovroi 9, eyntóv apviov', &yaca (E&yaca), 
eKoxiowoı (S&okiGovv), aAnoıaouös (altgr. nAnotaoız, Annäherung), ápeoxkoi 
(Schmeichler), öiaunpico'”, zézpoç, orunneiov (otovní) usw. Auch inexistente 
archaisierende Wortformen werden konstruiert, wie Bpaöıov, AAgiov, Bnriov, 
Tauuıov usw. Der extensive Gebrauch von byperbata (künstliche Einschiebung 
von Worten und Satzteilen zwischen zwei eng zusammengehörigen Wörtern, wie 
Epitheton und Hauptwort), wie z. B. uac Aéceig Kaıvag óíóeic (S. 430), wird in 
der Satire mehrmals aufs Korn genommen, obwohl diese in älteren Texten relativ 
häufig anzutreffen sind'®. Daneben gibt es auch orthographische Eigenheiten, 
die auf Paretymologien deuten, wie yaipıa für yépua (S. 440). Besonders effektvoll 
ist natürlich das aristophanische Wortungetüm, an dem Sotirios fast erstickt, das 
ihm halb aus dem Hals hángt und sich halb im Esophagus mit seinen Zacken ver- 
hakt hat: £AaótocióioaAatoAayavokapóksoua (S. 448 ff.) 9^. Ioanniskos zwingt ihn, 
die Bestandteile dieses unverdaulichen Krautsalats einzeln auszusprechen: Addı 
(Olivenöl), &íót (Essig), &Aag (Salz), Aüyavo Kraut), und so kann er sie hinun- 
terschlucken; bleibt das eckige Wort kapbkevua (Gewürz), das mit einer Zange 
zum Zähneziehen aus dem Schlund herausgezogen wird. Die Therapie wird da- 
durch vervollständigt, daß Sotirios »AaxavooaAäto« sagen muß, worauf sein Hals 
gleich abschwillt'”° 


und er sich wundert, welchen wundersamen Einfluß barbari- 


100 Falsche Schreibweise für &unáGo (mit der Bedeutung vrepnpavedonaı, KoundLo); das Verb hat 
nichts mit dem innog (Pferd) zu tun (eöınndfouon für ausreiten); es kommt von £k«ovonáto (Ba- 
biniotis, op. cit., S. 1241). In älteren Texten hat es auch die Bedeutung fürchten, erschrecken (z. 
B. V. 39 und 12 im Bruchstück des Märtyrerspiels vom Hl. Isidoros, W. Puchner, »IIpooyéóio 
O0pnokseuttko0 ópápatog &yvootoo Xíou noui] yia tov Ayıo Iotóopo nv enoyn to Avtıuetap- 
pbdniong. Kpıricn ékóoon ne Fioayoyń, Enusióosis kat l'Aocoópio«, Thesaurismata 28, 1998, 
S. 357-431, bes. S. 429). Weitere Beispiele bei I. N. Kazazis/ T. A. Karanastasis, Erıtoun tov Aedı- 
KOÚ tc Mecarwvikýç EAAnvuaiç Anuodovg Tpauuateiaç 1100-1669 tov EuyavovnA Kpiapå, Bd. I, 
Thessaloniki 2001, S. 409. 

101 Gebratenes Lamm in älteren Texten.. 

102 Altgriechisches Wort für ovvovordloua, tevtóvo Ta oKkéAn. Sotirios: o Iwavviokog eneiön enı0v- 
uei va diaunpion tyv Ovyatépa uov (idee kar &AAqv léčiv yAapvpwrarnv;) (S. 431). Die nachfol- 
gende Passage enthält auch andere sexuelle Anspielungen. 

103 Z. B. im kykladischen Herodesspiel (W. Puchner, Hpoöns ý H Zyayıj vov Nnriwv. Xpiotovyevviá- 
TIKO Oprokevtikó Öpaua ayv@orov nomen ce nelö Aóyo ano To xopo vov KokAÓóov tyv eroyý tns 
Avrıuerappbduiong. Kpıricn ékóoon ue sioayoyń, onugtuóostç kat yAocoópio, Athen 1998, bes. 
S. 38 f£). 

104 Saint-Hilaire, op. cit., S. 28 hat zuerst auf das 70silbige Wort im Epilog der »Ekklesiazusen« von 
Aristophanes hingewiesen. 

105 Valsas hat darauf hingewiesen, daß die Szene mit dem »Lexiphanes« von Lukian (20,21) in Zu- 


sammenhang gebracht werden kónnte, wo Lexiphanes durch den Gebrauch von überholten Wór- 
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sche Vulgärausdrücke, wie das für den Krautsalat, haben könnten (S. 453). Worauf 
die Lektion von Ioanniskos, dem raisonneur des Stücks folgt, das dazu führt, daß 
Sotirios seinem »System« abschwört; dasselbe geschieht auch mit Augustos, und 
in seiner Rede an den Unbelehrbaren schimmert doch ein gewisse Achtung des 
Neroulos-Ioanniskos gegenüber dem Korais-Sotirios durch : der Unbelehrbare 
(Vasileiou?) wird an eine Säule gebunden. Auch im Epilog, bevor Sotirios-Korais 
hingeht, die Hefte des »Gelehrten Hermes« zu verbrennen, ist ein gewisser Re- 
spekt spürbar (S. 459). 

Daneben gibt es im Werk auch andere Ayperbata, die der jeweiligen Satzkon- 
struktion den Charakter höherer Gelehrsamkeit verleihen; z. B. o tov ozoíov £youev 
zpóyovov ITo0ayópac (S. 406)'95. Eine der sichersten Lachstrategien der Sprachge- 
lehrtheit ist das Mißverständnis des anderen, daß später auch Karagiozis im Schat- 
tentheater auszeichnet (>suvno0ntí uov, Kópie« — ué’ erg ubt uov, kópic). Dazu 
gibt es in der Satire gleich einige Beispiele: die Fremden aus Mytilene verstehen 
die zzpıa (Blätter) als »tpía« (drei) (S. 421), die reooapakoorn fassen sie nicht als 
»Quarantáne« auf, sondern als Fastenzeit (Quadragesima), in der sie Blätter des 
»Gelehrten Hermes« essen müßten so als seien sie Ziegen ( S. 422). Eine andere 
Taktik der Lacherzeugung ist die »grammatikalische« Interpretation der Umwelt 
durch Sotirios: als er sich mit seiner Tochter während des Festschmauses auf einen 
Stuhl setzten muß, vergleicht er dies mit der synizese der Vulgársprachigen, wo zwei 
Silben auf einem Versfuf$ zu stehen kommen (S. 456). Die Texte der Zeit vermeiden 
das Ineinanderfließen der Vokale und gebrauchen im allgemeinen für unbetonte 
Silben die hyphen. Groteskkomisch ist die ganze Episode mit der »Quarantäne« der 
Fremden, die den »Gelehrten Hermes« als Brechmittel zur Purifikation bekommen 
(S. 424)". Tatsächlich übergeben sich die Fremden bis zur Erschöpfung, nur die 
Arvaniten aus Ioannina werden verrückt und greifen Eleniski an, die der Polizeige- 
hilfe und Mykis retten (S. 440£.); Sotirios will ihnen gleich zwei Blätter geben, da- 
mit sie in Schlaf verfallen (S. 441). Ioanniskos rettet die Situation mit den Empór- 
ten mit dem yAvornpı (Klistier) von Sotirios, der bei seinen vielstündigen Studien 


tern erkrankt; Lykiskos und Sopolis flößen ihm eine Medizin ein, die ihn von diesen störenden 
Wörtern befreit (Valsas, op. cit., S. 302). 

106 Weitere Beispiele dieser Art: 'Q davuaoia, kot tyv onolav np£nei tis va mapaßaAın ue taç wpehl- 
uwtepag avaraköweıs, u&0odog! (S. 407), kar eiyrovv to eig to omoíov kadmoaı uépoc (S. 420), zt sivi 
to onoiov va ue sinnte Oéhete npayua; (S. 422); und aus dem »Gelehrten Hermes«: y, eic tyv ozoíav 
o ovpavóOev karaßag tns malıyyeveolag tov I paıkıkod I Évovg &yyeAoc Iyvarıog Eöwoe yEvvnoıv, 
Eopnuepis (S. 427). 

107 Zu izekakov&va auch A.-E. Delveroudi, O A4écavópog Zovroog. H nolırırn kar zo 0£atpo, Athen 
1997, S. 39. 
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Verstopfungen bekommt. Die Arvaniten glauben, er wolle sie pfáhlen und ergreifen 
die Flucht. Zu dieser eigenartig abstoßenden Analfixierung und dem fäkalischen 
Element gibt es viele Beispiele im Werk. 

Die Dialekttypen werden uns im folgenden Abschnitt beschäftigen. Kann 
man hinter Sotirios Korais vermuten, hinter Augustos Vasileiou oder einen an- 
deren Anhänger des »Mittelwegs«, hinter Ioanniskos Neroulos selbst oder einen 
anderen Vertreter der phanariotischen Sprechweise, so ist es doch schwer zu er- 
klären, warum die Fremden Eleniski angreifen!?; dieses grobianische Element 
paßt nicht in die moliérische Komödie, doch auch eine allegorische Auslegung 
im Sinne des Sprachstreites führt zu keinem konzisen Schluß. Zu den Quellen 
des Textes zählen in jedem Fall die Prologe der antiken Textausgaben von Korais, 
die ab den »Aithiopika« 1804 einsetzen, die Hefte des »Gelehrten Hermes« der 
ersten Jahreshälfte von 1811, eventuell die aristophanischen Komödien und der 
»Lexiphanes« von Lukian. Doch ist dazu auch eine andere Satire gegen Korais zu 
rechnen, die 1811 in Wien erschienen ist, der »Iraum« (»Oveipov«), Parodie eines 


)110 wo der Dichter 


Liebestraums (beliebte Literaturgattung seit der Renaissance 
im Schlaf mit zwei nackten Greisinnen spricht, die unaufgefordert an sein Bett 
treten, die Mi&oßäpßapn IAwoca (»Halbbarbarische Sprache«, die Sprachgelehr- 
samkeit vertretend) und die Opdoypagyia (Orthographie)!!. Ihre Geschmeide 
aus alter Zeit sind Wortformen wie in der Sprachsatire von Neroulos: te uov, 
&ceópo, exaípvo, EUNOP@®, káunzoia, EVTAUA, mipovóv, No usw. Der »tpıoßapßa- 
poc« Dichter apostrophiert sie als »Krähenhirne«, die korakistika sprächen. Die 
erste erklärt ihm die etymologischen Mechanismen der Sprachverbesserung; der 
Dichter widerspricht und verweist sie auf das schóne Volksgriechische von Fran- 
giskos Skoufos112. Doch bevor er sie überzeugen kann, kräht der Hahn!P?. Ohne 
Zweifel besteht ein innerer Zusammenhang zwischen beiden Texten, denn auch 
hier wird der Ausdruck »korakistika« verwendet. Bisher hat sich nur ein scholar 


108 Eine der beliebtesten Todesarten von Ali Pascha, die in den Reisebüchern der Zeit vielfach be- 
schrieben ist. 

109 Vgl. auch Valsas, op. cit., S. 300. 

110 Vgl. in der griechischen Tradition die zum Teil dialogischen Versgedichte »Epwtıköv Evónviov« 
und »Iotopia xat Ovsıpo« von Marinos Falieros um 1425 (Mapivov Dorıepov, Epwrırd Oveıpa. 
Kommt ékóoor, oxóMuo xat Xe5U.6yto, Arnold van Gemert, Thessaloniki 1980). 

111 Text bei Moschonas, op. cit., S. 63-72 nach der editio princeps 1811. 

112 Vgl. die neue Ausgabe: François Scouphos, O Tpaunaropöpos (Le Courier). Édition critique du 
recueil de ses lettres avec introduction, commentaire et répertoire, par Manoussos Manoussacas et 
avec la collaboration de Michel Lassithiotakis, Athénes 1998. 

113 Moschonas, op.cit., S. 72. 
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mit einem solchen Vergleich beschäftigt''*, vorwiegend aus ideologischer Sicht, 
doch verwendet er die zweite erweiterte Auflage von 1833, die nicht mehr vom 
selben Autor stammt! ?. Nach der überzeugenden Studie von Eleni Tsantsano- 
glou ist der Autor nicht Athanasios Christopoulos sondern Stefanos Kanellos, 
und die zweite erweiterte Auflage stellt eine Bearbeitung dar, die der kóstlichen 
Satire viel von ihrer Schärfe nimmt!!6, Die Ähnlichkeiten beider Texte, die beide 
ins Jahr 1811: führen, ist ins Auge stechend. Kanellos ist zu diesem Zeitpunkt 19 
Jahre alt und im Kreis von Alexandros Mourouzis in Konstantinopel tátig. Der 
Band der »Lyrika« von Christopoulos, Wien 1811, ist heterogenen Inhalts", nur 
die Gedichte stammen von Christopoulos selbst. Aber Editor dieses Bandes war 
der junge Stefanos Kanellos (1792-1823). Die Autorschaft der Einzelteile hat 
eine Reihe von Forschern beschäftigt’, die zu durchaus gegensätzlichen Ergeb- 
nissen gekommen sind. Doch die Beweisführung von Tsantsanoglou'"? läßt an- 


114 Schon Dimaras hat darauf hingewiesen, daß die Schrift zwar in den »Lyrika« von A. Christopoulos 
veróffentlicht ist, doch wahrscheinlich Stefanos Kanellos zuzuschreiben ist (1792-1823) (K. Th. 
Dimaras, /otopia znç veosAAnvirng Aoyoteyvíagc, 4. Aufl., Athen 1968, S. 182). 

115 Th. Grammatas, »A00 avtiKopaiká Keineva. Ta »Kopaktotikóc tov Iak. Píjou NepovAo0 kat To 
»Ovsıpo< tov A0. XpictónovAou«, Awðóovy 12 (1983), S. 291-303 und im Band 77.6662 kar ióeo- 
Aoyía oto NeoeAAnvırö Aiapotiouó, Athen 1991, S. 41-59. 

116 Eine dritte Greisin wird eingeführt, die Apyottovca l'Aóoo0 (Archaisierende Sprache), die in der 
ersten Auflage nicht vorgekommen ist, und die Orthographie wird vollkommen vernachlässigt. Das 
entspricht freilich der Sprachentwickung nach der Revolution. Vgl. die Vergleichstabellen bei E. 
Tsantsanoglou, »To zoprpéro tov Adaväcıov XpiotónovAov om ékóoon vov Avpikóv tov 1833 
KOL 1] natpörnta tov »Oveipov«, Znriuaroe Ioropíac vov NeogAAmnvikov I pauuarwv. Agiépona 
otov K. ©. Anuopó, Thessaloniki 1994, S. 243-255, bes. S. 247 ff. Die Bearbeitung erscheint in der 
neunten Auflage der »Lyrika« von Christopoulos 1833; Bearbeiter ist wahrschenlich der Editor N. 
Koritzas. 

117 Detaillierte Inhaltsangabe bei Iliou, op. ciz., Nr. 1811.41. 

118 L. Vranousis, Or zpóópoyot, Athen 1955 (Baowr Biffao0rn Nr. 11) S. 81, G. Valetas, 40avácioc 
XpiatózovAoc, Anavra, Athen 1969, S. 25, Dimaras, op. cit., S. 182, L. Politis, /oropia zç veoeAAn- 
vırns Aoyotexviag, Athen 1978, S. 97, N. Camariano, Athanassios Christopoulos. Sa vie, son ewvre 
littéraire et ses rapports avec la culture roumaine, Thessaloniki 1981 (Insitute for Balkan Studies 192) 
$.102-106, E. Tsantsanoglou, Einleitung in die Ausgabe der »Lyrika«, Athen 1970, S. 26, Mo- 
schonas, op. cit., S. 63-72, V. Rotolo, »Il problema dell'autenticità del »>Sogno« di A. Christopoulos«, 
Folia Neobellenica 1 (1975) S.125—142 (vgl. auch ders., »O IITA&tovag ott yAcoiéc ovGntjogts 
tov A0. XpıotonoVAov Kar tou A. ZoXopo0«, O Epavıorns 11, 1974, S. 93-105, »A. Christopoulos: 
teoria e prassi della lingua letteraria neogreca«, Studi neoellenici, Palermo 1975, S. 64-74, »A. Chri- 
stopoulos traduttore di Omero e Saffo«, Miscellanea Neogreca. Atti del I Convegno Nazionale di Studi 
Neogreci, Palermo, 17-19 maggio 1975, Palermo 1976, S. 165—180), Grammatas, »Abo avtıkopaikd. 
KEINEVA«, op. cit. 

119 Tsantsanoglou, op. cit. 
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deren Autorenzuweisungen für den »Iraum« wenig Spielraum: unter den vielen 
Wiederauflagen der »Lyrika« (1814, 1817, 1818, 1821, 1825, 1826, 1831) bringt 
nur die neunte, 1833, anonym im Vorwort den »Iraum«, doch stark überarbeitet 
(vermutlich vom Editor). Kanellos ist schon 1823 verstorben. Es scheint, daß die 
funkensprühende, fast dialogische Prosasatire des ıgjährigen in phanariotischen 
Kreisen in Konstantinopel das auslósende Moment für die »Korakistika« von 
Neroulos darstellt. 


I.2 SCHULMEISTER UND SPRACHPEDANTEN BIS ZUR 
JAHRHUNDERTMITTE 


Die »Korakistika« sind für alle drei Lachstrategien der Sprachsatire ausschlaggebend 
geworden: r. die archaisierende Erudität der halbgebildeten Schulmeister und Pri- 
vatgelehrten, 2. die Satire auf die Lokalidiome in der Dialektkomódie"^, die mit dem 
»Geizigen« in der Übersetzung von Konstantinos Oikonomos, Wien 1816, gleich 


ihre Fortsetzung findet, und 3. die Satire auf den Fremdwortgebrauch, der mit dem 


120 Es geht jedoch nicht um die Komódie, die in einem Idiom geschrieben ist, sondern um das Ge- 
misch der Lokalidiome der einzelnen Bühnenpersonen. Zur ersten Kategorie gehört in dieser Zeit 
der »Chasis« (1795) von D. Gouzelis (Z. Synodinos, Anuńtpios l'ovGéAnc, O Xaons (To tčárwpa. 
kai tO Quiáciuov). Kpvakr| ékóoon, Athen 1997), der in der »Kakava« 1834 seine Fortsetzung fin- 
det (W. Puchner, /7póiuoc n0oypaqikóc varovpaAıouög oto extavmoiakó Aoikó O&arpo. »Kakáfla«, 
n koucóía tov larvvdıvod narod. bikoÀ)oyucú ékóoon ue Evcoyoyri, Xnuewoosig xoi DAoocó- 
pi, Athen 2008, TIapaßaoız — ke(peva 2). Es gibt auch die Nachricht, daß 1834 auf Ägina ein 
Heftchen (12 Seiten) mit einer ähnlichen Komödie gedruckt worden sei, mit dem Titel >H Apyo- 
Vë Kat N PTOXELO«, voll von Schimpfwórtern und Obszönitäten, so daß die Polizei die Zirkulation 
dieses Machwerkes verboten habe (F. Iliou, Byzantinisch-Neugriechische Jahrbücher 22, 1977-1984, 
S. 54 f£). Die Formen der multidialektalen Komódie finden im »Karpather« von Sotiris Kourtesis 
1862 ihren Höhepunkt (O Kapráðıoç, ý O katá gavraoíav gpeyuévoc. Konmdia suç zpúëguç Tpeig 
vzó >. Kaptsciov, Athen 1862, Ladogianni, op. cit., Nr. 418). 

121 Damit setzt auch die Übersetzungstradition der Moliére-Komódien mit Dialektgebrauch ein: 
»George Dandin« (1827) von K. Kyriakos Aristias, »Amphitryon« von P. Legardos 1836. 1835 
wurde auch der »Glücksritter« (»Tuyoótbktnc«) von M. Chourmouzis gedruckt, wo am Ende auch 
Dialekttypen auftauchen, und 1848 anonym in Konstantinopel »Mise Kozis«, der bereits deutlich 
die Einflüsse der Sprachsatire »Babylonia« (»BaßvAwvio« 1836, 1840) von Vyzantios aufweist. 
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macaronisme einsetzt!?^, das »u&ya kakóv« nach Korais!?, der im »halbbarbarischen« 
Idiom (yi£oBápfapn y40000)* und dem »Hellenoturkofranzósisch« (»eAANVvoToVp- 
koyaAAıkt«) der Phanarioten und dem Patriarchat seinen Ausdruck finde”. 

Vorerst beschränken wir uns auf die Sprachgelehrsamkeit. Die Karikatur des 
»Sprachverbesserers« Korais überlebt in den folgenden Jahrzehnten vorwiegend mit 
zwei Charakteristika: die archaisierende Sprache — der »Mittelweg« entwickelt sich 
nach der Revolution zum Gebrauch verschiedener Formen und Derivaten des Alt- 
griechischen, wie dies der »Gelehrte« (Aoyıörarog) in der »Babylonia« (1836, 1840) 
vertritt, und die Schulmeisterei (öaoKaAtouög) — die Manie der Sprachverbesse- 
rung bei jenen, die diese nicht »richtig« zu gebrauchen in der Lage sind. Vilaras hat 
zwei diesbezügliche Prosasatiren verfaßt, »O Aoyiótatog ń o KoAokv000Anc« (»Der 
Gelehrte oder der Kürbiskopf«) und >O Aoyıörarog va&ióuotnc« (»Der gelehrte 
Reisende«, 1827), und Solomos hat im XoqoXoyiótatoc des »Dialogs« (1824) dem 
Koraismus ein lebendiges Denkmal gesetzt!26. 

Der Sprachgelehrte (»Logiotatos«) in der »Babylonia«'?” karikiert nicht nur Ko- 
rais, sondern auch Kodrikas oder Koumas'”, in dem Maße als der Sprachpurismus 


122 Schon im greg/esco der italienischen Renaissancekomódie, wo sich neben den italienischen Dialek- 
ten auch Griechisch, Slawisch und Arabisch finden. Dazu in Auswahl: L. Coutelle, Le Gregbesco. 
Réexamen des éléments néo-grecs des textes comiques vénitiens du XVI* siècle, Thessaloniki 1971, ders., 
»Grec, Greghesco, Lingua Franca«, H. G. Beck/M. Manoussacas/A. Pertusi (eds.), Venezia, cen- 
tro di mediazione tra Oriente e Occidente (secoli XV-XVI). Aspetti e Problemi, vol. Il, Firenze 1977, 
S. 537-544, M. Cortelazzo, »Nuovi contributi alla conoscenza del Greghesco«, L'Italia Dialettale 
35 [n.s.12] (1972) S. 50-64, L. Lazzerini, »Il»Greghesco« a Venezia tra realtà e Ludus. Saggio sulla 
Commedia Poliglotta del Cinquecento«, Szudi di Filologia Italiana 35 (1977) S. 29-95, G. Padoan, 
La commedia rinascimentale veneta (1435-1565), Venezia 1982, S. 34 ff., 154 ff., 165 ff., E. Teza, 
»Voci greche ed arabe nelle commedie di Giancarli«, Rendiconti dell’ Accademia dei Lincei, S.V. VIII 
(1899) S. 135-145, M. Vitti, »EAAnvıra o£ tair kopoóía tov 1533«, O&arpo 27/28 (1966), 
S. 23-28. Vgl. auch die Bibliographie in W. Puchner, Meñetýuata 0gávpov. To Kpiukó 0£axpo, 
Athen 1991, S. 54 ff. 

123 Brief an A. Vasileiou vom 8. Mai 1805 (444540ypagía, Athen 1966, S. 263 ff.). 

124 D. Filippidis/G. Konstantas, /'ecypaqío Newrepikn. Tepi oc Ei/Aodoc, ed. Aik. Koumarianou, 
Athen 1970, S. 77. 

125 K. Koumas, Jotopíai vv avOpczxivov npadewv, Bd. 12, Wien 1832, S. 581. 

126 Vgl. L. Coutelle, »IIapotnprjoets n&vo oto xeóypoqo tov AtaAöyov tou XoXopo0«, O Epaviorig 
6 (1968) S. 33-42, K. Th. Dimaras, »npetóozig yópo oto AiAoyo«, AyyAocAAmvuci Ezi0ecopror 3 
(1947-48) S. 273-275, V. Rotolo, I7 »dialogo sulla lingua« di D. Solomos, Palermo 1970. 

127 Zu Ausgaben und Aufführungen im folgenden Abschnitt. Vgl. auch Th. Hatzipantazis, H Evi 
Koyoöia xo ta nporuna uc oto 190 aióvo, Heraklion 2004, S. 37 fE., 43. ff und pass. 

128 Gustav Soyter, Untersuchungen zu den neugriechischen Sprachkomödien Babylonia von D. K. Byzantios 
und Korakistika von K. J. Rhizos, Diss. München 1912, S. 25 ff. 
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letztlich die gemäßigten Reformen von Korais ersetzt hat12°. Die Sprache des Lo- 
giotatos ist nicht die »bereinigte« koine von Sotirios, sondern eine archaisierende, 
an manchen Stellen auch unverblümtes Altgriechisch. Dazu einige Beispiel aus 
der Szenen I/5, da die Nachricht vom siegreichen Ende der Revolution 1827 in 
Nauplion eintrifft: N&aı tıves ayyekiaı yeypagaraı;... ñ eAevdepwraı EAAÓG; ... Kal 
ón evOvunt£ov týuepov, xod zavipyopiotéov nv ng EAAaöog ralıyyeveoiav... mm 
ue" och). Diese Sprache ruft freilich Mißverständnisse hervor. Beim Lesen des 
Speisekatalogs erfaßt ihn Schwindel, denn dieser ist »auf Türkisch verfaßt«. Die 
Mißverständnisse kumulieren dann bei der SpeisenbestellungP!. Beim Verhör mit 
dem Polizisten erfahren wir, daß er KAeıtou&vng Kovoníóng heiße und von der 
Insel Kos sei, »Rhetor, Logiker, Grammatiker, Mathematiker und so weiter und 


129 Dies ist schon in der Einleitung der Ausgabe von 1836 fesgehalten (beide Fassungen, 1836 und 
1840 in der Ausgabe von Sp. A. Evangelatos, Athen 1972, S. 80). Die Ausgabe von 1840 macht 
noch eine zusätzliche Anspielung auf Pan. Soutsos (op. cit., S. 2). 

130 Op. cit., S. 8.»Der Aoyıorarog der Babylonia wird also von Byzantios, der in der Sprachfrage einen 
vermittelnden Standpunkt einnehmen will, als pedantischer Anhänger des Altgriechischen den 
Vertretern der Lokaldialekte gegenübergestellt, aber keineswegs als Koraisschüler charakterisiert« 
(op. cit., S. 25 f.).>1. Die Kopaxıorıd verspotten in stark karikierender Weise das Streben der Ko- 
raisten, zwischen der lebendigen Volkssprache und dem Altgriechischen einen Kompromiß (ovu- 
Pıßaoyög) herbeizuführen und empfehlen die Rückkehr zur gewöhnlichen Volkssprache« (S. 27). 
Mit »Volkssprache« ist hier freilich die phanariotische Umgangssprache in Konstantinopel um 
1800 gemeint. »2. Die BaßvAovia dagegen bringt das Problem der griechischen Gemeinsprache 
auf die Bühne, freilich auch karikierend, indem sie die zwei Extreme — die auf einzelne Gegenden 
beschränkten Dialekte und die sich pedantisch ans Altgriechische haltende Schriftsprache - einan- 
der gegenüberstellt. Sie will zeigen, daß das Richtige in der Mitte zwischen den beiden Extremen 
liegt. / Diese Verschiedenheit der Tendenzen erklärt sich aus dem jeweils verschiedenen Stand der 
Sprachfrage. Als Rhizos seine Kopaxictiká erscheinen ließ, überschwemmten die angeblichen Ko- 
raisten Griechenland mit ihren Werken... Im Jahre 1836, in dem Byzantios die BaffpAcvía auf die 
Bühne brachte, waren also die entarteten Jünger des Korais längst nicht mehr der Mittelpunkt des 
Interesses. Die radikale Partei, die in Theorie und Praxis einen möglichst engen Anschluß an die 
Grammatik und den Wortschatz des Altgriechischen predigte, hatte über die von Korais vertretene 
Richtung die Oberhand gewonnen [vgl. auch seinen Doktorvater K. Krumbacher, Das Problem der 
neugriechischen Schriftsprache, München 1903, S. 45]. Gegen diese mußte sich die Babylonia wen- 
den, wenn sie aktuell sein sollte« (op. cit., S. 27 £.). 

131 Adov ón kauol zAakobvra [yAbKıona, ritta], cov xot ucicopec [ot evruxiou£vor 0got] ro6&ovorv, was 
der Anatolier als » akapóvia« versteht; in der Folge bestellt der Sprachpedant zpıyias [oopóé) ec] 
terapıyevusvovg [naoopuévec] ovv ocvyápco [&iöt] ve xax eAaíc — der Peloponnesier glaubt, er wolle 
Seile (tpıyı&g), um gebunden zu werden. Oúuevovv (»ov pev ovv«, nicht doch), antwortet der Lo- 
giotatos, und erklärt, daß tpıyiar in der Vulgärsprache die Sardinen seien. Dann fordert er owAnva 
oder kazvocópryya oder vikotiaváywyov (Pfeife), aupi tn yoávi] (Aschenbecher) usw. (S.11), in der 
Folge vypokokkóćwuov (Kaffee), was der Anatolier mißversteht, er wolle vöpn xokóva (S. 19) usw. 


324 Kapitel 8 


so fort<!32, doch der Polizeischreiber erweist sich als noch sprachgelehrter als er 
selbst!?. Beim Festschmaus hat sich ein Streit um das Wort »kovpáðta« (Fäkalien, 
im kretischen Idiom allerdings »Schafe«) ergeben, der zur Verwundung des Kre- 
ters durch den Arvaniten führte; Logiotatos bringt eine phantastische Ableitung zu 
diesem Wort, ganz wie in den »Korakistika«; denselben Wortwitz findet man später 
im SchattentheaterP?^. Im Gefängnis verfaßt er einen Bericht an den Kommandan- 
ten, wo die bekannten Wortungetüme vorkommen: das Fest habe ev vo eöwöıuo- 
AeoyonoikiAofpouaxonzoAsio stattgefunden und das Mißverständnis sei ausgebro- 
chen zwischen den so0ıonıvovradovropxovusvosvppaıvousvov, was den Anatolier 
zu der Bemerkung veranlaßt, wie er sich bei solchen Wörtern nicht verschlucken 
könne, so daß sie, wie bei Sotirios in den »Korakistika«, auseinanderbrechen und im 
Rachen steckenbleiben (S. 41). Zweifellos hat Vyzantios die »Korakistika« gelesen. 
Darauf weist auch der häufige Gebrauch von Fäkalwitzen. Bei náherem Zusehen 
erweist es sich, daß das Altgriechische des Logiotatos nicht frei von Fehlern ist und 
ein Sammelsurium verschiedener Stilschichten und isolierter Wortbrocken dar- 
stellt. Doch für die Erweckung des Eindruckes der Sprachgelehrsamkeit genügen 
schon einige Wórter, die wie Parolen zur Identifizierung einer Bühnenfigur wirken. 
Wesentlich für die Sprachkomik ist das Mifšverstehen des abweichenden Sprech- 
verhaltens; das gilt gleichermaßen für den Gebrauch von Idiomen und Dialekten. 
Die Rolle des Logiotatos ist keineswegs umfangreich und ist in Zusammenhang 
mit den Dialekttypen der Satire um das Sprachenbabylon zu sehen. Eine Gelehr- 
tenfigur ist auch der Arzt des IV. Akts in der zweiten Fassung (1840), der aus der 
Tradition der italienischen Komödie herkommt und im Ipekakuana der Komödie 
»Acotoc« von Alexandros Soutsos (1830) ein unübertoffenes Vorbild gefunden 
hatt. Doch betrifft seine Figur den Fremdwortgebrauch. 

Der Sprachpurismus und die Schulmeisterei findet sich auch in den Prosasati- 
ren von Neroulos, die er 1837 anonym in Athen hat drucken lassen, die »Fragwür- 


132 S. 27. 

133 S. 27 ff. 

134 Karagiozis mißversteht das Kretische des Kapetan Manousos (G. Ioannou, O Kapaykıölns, Bd. 
I, Athen 1971, S. 14£). Die Figur des Manousos ist eher selten gespielt worden, u. a. von Sotiris 
Spatharis (vgl. Arouvnuoveöuara, Athen 1960, S. 198 f£). Dazu auch M. G. Meraklis, >H yAocoa 
tov KapaykióUn«, O&uaxa Aaoypagíoc, Athen 1999, S. 217-227, bes. S. 223 f. und W. Puchner, Das 
neugriechische Schattentheater Karagiozis, München 1975, S. 123 f. 

135 Tabaki, >H £XXnvikrj Koumdia tov 190v onge, op. cit., S. 144 f., Laskaris, op. cit., Bd. I, S. 266 f£., 
A.- R. Rangabé, Histoire littéraire de la Grèce moderne, Paris 1877, Bd. II, S. 35 f., E.-A. Delveroudi 
O Aléčavôpoç Zodroog. H zoAvukij kat to Oćatpo, Athen 1997, S. 27-43, Puchner, H uoppn tov 
yıazpod oto &AAmnvikó Qeazpo, op. cit., S. 95 ff. 
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dige Familie« (»>Epotnuatıký Otcoyévguo<) und »Der die Zeitungen Fürchtende« 
(»Eonugpióogófoc«)?5, die jedoch dem Humor der »Korakistika« nicht gleich- 
kommen", wo die Zeitungsredakteure als billige Rhetoren und Poetaster eines 
Küchen(alt)griechisch karikiert sind. Die Parodie der Presse finden sich auch in 
der »Hochzeit des Koutroulis« (»Tov KovtpoóAn o yápoc«) von Alexandros Rizos 
Rangavis (1845). Der Dichterling Phoibos eröffnet noch eine andere Funktion 
der Satire der Gelehrsamkeit und des Spracharchaismus: den Mißbrauch des Alt- 
griechischen in Versmaß und Vokabular in den zeitgenössischen Literaturwerken, 
die bei den Dichtungswettbewerben der Universität eingereicht werden)". Satiren 


über die Dichterwettbewerbe und die Jurien gibt es auch von G. Tertsetis, mit dem 


ironischen Titel >O Opiaußog tov nomrıkod HLay@vıonod katá to £toc 1858», 


oder »Móuoç o EAık@vıoc« von E. Stamatiadis'*', wo bekannte Dichter der Athe- 
ner Schule, die sich um die Preise streiten, und ihr Sprachstil aufs Korn genommen 
werden; in ihrer Ausdrucksweise dominiert der gelehrte archaistische Stil sowie 
auch in den Urteilsbegründungen der Jury. 


136 Ladogianni, op. cit., Nr. 139 und 140. 

137 Valsas, op. cit., S. 302 f., Laskaris, op. ciz., Bd. I, S. 137. 

138 Ladogianni, op. cit., Nr. 387. Die erste Ausgabe noch anonym, die zweite 1856 mit der Angabe des 
Verfassers. Es folgt 1861 noch eine revidierte Fassung; das Stück auch in den Azavra ta D14020- 
yiká, Bd. IV, Athen 1874, S. 219—328. 

139 Das Stück in aristophanischen Versmaßen ist übrigens von Rangavis selbst ins Deutsche über- 
tragen worden: Die Hochzeit des Koutroulis : Lustspiel, vom Autor selbst aus dem Neugriechischen ins 
Deutsche übertragen, Breslau, S. Schottlaender 1883 (E.-L. Stavropoulou, BiffAtoypagía Merappa- 
c&ov NeosAAnvırng Aoyoteyvíac, Athen 1986, Nr. 1055), doch schon 1848 zirkulierte auch eine 
Übersetzung von Daniel Sanders, Die Hochzeit des Koutroulis, ein aristophanisches Lustspiel (in Ver- 
sen), Berlin 1848, zweite Auflage 1851. Rangavis teilt in seinen Memoiren mit, daß er diese Über- 
setzung erst 1877 in Berlin entdeckt habe; die Fehler der Translation hätten ihn dazu veranlaßt, 
eine eigene Übersetzung zu verfertigen (Arouvnuoveöuara, Bd. IV, Athen 1930, S. 221). Neuere 
Studien bezweifeln dies allerdings, denn Rangavis stand bereits ab 1847 in Korrespondenz mit 
Sanders (E. Kovaiou, » Geschichte der neugriechischen Litteratur von A. R. Rhangabé und Daniel 
Sanders: H ovußoAN tov D. Sanders otn neranoinon tov Aoyoteyvikóv aviUd]yeov tov A. P. 
Paykaßń«, Lpaxriká tov A’ Evpwnaikod Xovsópíoo NeocAAgvikov Znovóov BepoAivo, 2—4 Oxto- 
piov 1998, >O EAAqvikóc Kóouoc aváueca ou Avaroın kar tn Abon 1453—1821«, Bd. I, Athen 
1999, S. 353-367, bes. S. 355. 

140 Ladogianni, op. cit., Nr. 399. Den Text veröffentlicht später auch D. Konomos, >O Opiaußog tov 
nomrıKod dlay@vıonod Kara vo vog 1858«, EAAnvırn Anwovpyia 5 (1950) S. 575-588. Hier wird 
vor allem die Jury karikiert. Zu den Preisausschreiben vgl. Pan. Moullas, Les concours poétiques 
de l'université d’Athenes 1851-1877, Athènes 1989 und K. Petrakou, O: Osarpıroi Aixyceviouot 
(1870-1925), Athen 1999. 

141 Ladogianni, op. cit., Nr. 448. Neuausgabe 1898, kritische Ausgabe von V. F. Tomadakis, Athen 1998. 
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Der Stil der Sprachgelehrsamkeit und des archaisierenden Purismus entwickelt 
sich sukzessiv vom Bildungsprädikat zur sozialen Machtposition: nun sind es nicht 
mehr nur Schulmeister und Privatgelehrte, sondern auch korrupte Zeitungsredak- 
teure und käufliche Feuilletonisten, Dichter der Alten und Neuen Athener Schule, 
aber die archaisierende Ausdrucksweise wird, in gemäßigter oder auch verballhorn- 
ter Form in den verschiedenen Stilebenen der katharevousa zur Sprache der Büro- 
kratie und der Exekutive, aber auch die der belesenen Fräuleins jüngerer und älterer 
Jahrgänge, die sich eines Gemischs aus Französisch und gelehrsamem Griechisch 
bedienen, um ihrer höhere soziale Position augenfällig zu machen. In volksspra- 
chigen Texten dient die Aatharevousa eher als Ausdruck der Würde und Ernsthaf- 
tigkeit, doch gegen Jahrhundertende, mit der Literaturgeneration von 1880 und 
der Einführung der Volkssprache (dimotiki) in die Belletristik! ?, wird die Situa- 
tion komplizierter und die mógliche Stilselektion erfáhrt eine bedeutende Erweite- 
rung. 


I.3 BILDUNGSIDEAL UND PHRASENDRESCHER DER BELLE ÉPOQUE 


Ein Jahr vor der Sprachsatire von Stamatiadis wurde in den Athener Theatern ein 
Einakter gespielt, »Die Tochter des Krámers« (>H Köpn tov zavtonóAov«) von 
Angelos Vlachos!?; an diesem vielgespielten Werk sind zwei Sprachentwicklun- 
gen abzulesen: 1) der Hauptteil des Werkes ist nun nicht mehr in der bürgerlichen 
gesprochenen katharevousa, sondern der Volkssprache im Krämermilieu abgefaßt, 
und 2) die archaisierenden Stiltendenzen werden gemäßigt und simplifiziert und 
in Kontrafaktur zur Volkssprache der Unterschichten gesetzt: das etwas gewähltere 
Idiom sprechen die Töchter mit guter Erziehung und die Sprößlinge, die Posten 
im Staatsapparat bekleiden. Der Einakter »mit Liedern« gehört jedoch auch je- 
ner Kategorie der Sprachsatire an, die die Gallomanie der vorwiegend weiblichen 
Leserschaft betrifft, die sich in den Romanzen um die heißen Leidenschaften von 
Rittern und Burgfräulein von der realistischen Einschätzung der Wirklichkeit in 
bedrohlicher Weise entfernen und zum Gespött der sich gegen die Nachahmungs- 


142 G. Valetas, H yeviá tov ’80. O veoeAAnvırög Narovpalıouös koa ot apyéc tns HOoypagíac. T pauna- 
toAoyıkö dokiyuo, Athen 1981. Vgl. auch W. Puchner, »Literatur- und Theaterwesen Griechenlands 
von 1827 bis 1888«, Beiträge zur Theater wissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 
1, Wien/Köln/Weimar 2006, S. 275-306. 

143 Erste Ausgabe in den Koumöies Ayy. BA&yov, Athen 1871 (Ladogianni, op. cit., Nr. 489). Zweite 
Auflage 1881, Textedition auch bei G. Sideris, EAAgvikó 0éozpo 1795-1929, Athen 1953, S. 234- 
252. Vgl. auch Hatzipantazis, H EiAnvırn Koyumdia, op. cit., S. 82 ff. und pass. 


Griechische Sprachsatire im bürgerlichen Zeitalter 327 


sucht westlicher Einflüsse wehrenden Traditionalisten wenden (beginnend mit den 
Komödien von M. Chourmouzis). Doch dazu noch später. 

In der Komódie von Vlachos ist ein Charakteristikum zu beobachen, das auch 
in den späteren gedruckten Textheftchen des Schattentheaters auffällt: die Büh- 
nenanweisungen sind in archaisierenderer Sprache gehalten als die Sprechtexte; 
Parallelen dazu kónnte man in den Prosanovellen der provinzrealistischen Lite- 
ratur der Zeit (»Ethographismus«) suchen'^*. Die Tochter drückt sich gewählter 
aus als Vater Thanasis (Nau, zátep UOV, KOL cag akobco TÓONV cpav ue éxzxAmnctv uov 
kai ue evtporýv ov 9): zu dieser Stilschicht gehören Hóflichkeitsfloskeln, verbale 
Beweise »hóherer« Bildung oder Beeindruckungsstrategien mit dem Ziel vertika- 
ler sozialer Mobilität (auch die Sprachmißverständnisse fehlen hier nicht)'*, der 
Konversationston der Frauen untereinander, die Meinungen über die franzósischen 
Romanzen austauschen, und die Rhetorik der Männer im Zuge der Hochstape- 
lei und des Nachweises einer oberschichtlichen Herkunft bzw. des Anspruches auf 
führende Positionen. In diesem Sinne hat die katharevousa die gleiche Funktion wie 
die franzósischen Floskeln: als greifbarer Nachweis hóherer bürgerlicher (»aristo- 
kratischer«) Kultiviertheit und des entsprechenden Selbst- und Überlegenheitsbe- 
wußtseins, eine Art sprachliches Kostüm parallel zu Frack und Zylinder, Monokel, 
Handschuhen, Spazierstock usw. und den angewandten Lektionen aus dem bür- 
gerlichen savoir vivre”. Diese Situation wird erst dann korrigiert, wenn sich am 
Ende der Komödie herausstellt, das der gewählte Sprachduktus keineswegs einer 
»höheren« gesellschaftlichen Position oder Herkunft entspricht; die Sprachmaske 
wird von Schwindlern getragen und von Naiven geglaubt. Das archaisierende Grie- 
chisch hat mit dem wirklichen Griechenland der belle époque wenig zu tun. Die 
Tochter des Krámers hat sich von der Livree des Lakaien und seiner gehobenen 
Höflichkeitssprache täuschen lassen, weil sie mehr in der Fiktion der sentimentalen 
und melodramatischen Romanzen lebt als in der Wirklichkeit. 

Die soziale Täuschungsfunktion der katharevousa als Vehikel des sozialen Auf- 
stiegs ist besonders deutlich im zweiaktigen »Schwindler« (»Di&kag«) von D. Mi- 
sitzis (1872) herausgearbeitet, ein Stück mit bedeutender Bühnenlaufbahn und 
zahlreichen Wiederauflagen (das heute noch gespielt wird)'*, wo sich die Hand- 


144 In den Dialogen werden Lokalidiome gebracht, die Erzählung verläuft jedoch meist in einer mo- 
deraten katharevousa, vgl. M. Vitti, JóeoAoyucij Aertovpyía zue eAAnvırns ndoypagpias, Athen 1980. 

145 In der Ausgabe von Sideris, op. cit., S. 206. 

146 Z.B. op. cit., S. 213. 

147 Vlachos läßt im Prolog keinen Zweifel darüber aufkommen, daß das, was er in der Komödie be- 
schreibt, auf persönlicher Beobachtung beruht (op. cit., S. 202). 

148 Von 1870 bis 1889 häufig in Konstantinopel zu sehen (Chr. Stamatopoulou-Vasilakou, To &4Anvırö 
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lung um dasselbe Schwindelmotiv rankt wie in so vielen anderen Komódien'^, sei 
es nun die Bekleidung eines Ministerpostens oder wie hier die angestrebte Heirat 
mit einer reichen Dame aus guter Gesellschaft, um dem eigenen Schuldenberg und 
den Gläubigern zu entgehen; die Bürgerschichten von Konstantinopel sprechen 
gepflegtes Griechisch, nur der komische Diener Giannis bedient sich einer farben- 
reichen und lebendigen Volkssprache; der bankrotte Schwindler spricht eine gemä- 
Rigte katharevousa, die gebildete Evanthia, Objekt seines Verlangens, archaisieren- 
deres Griechisch, erst gegen Schluß, als der Pseudobaron und seine Machenschaf- 
ten entlarvt sind, entfahren auch ihr einige Vulgarismen. Die komischen Effekte der 
Komödie beruhen vorwiegend auf dem Alternativspiel zwischen den Stilschichten 
der Sprechsprache. Das Gezierte, Affektierte und Unnatürliche des »gehobenen« 
Bildungsgriechischen der Bürgersprache wird der Authentizität der Alltagskonver- 
sation in den Unterschichten gegenübergestellt. Im provinzrealistischen genre, etwa 
dem komischen Idyll, ist dieser Kontrafaktureffekt eher selten; z. B. in der »Lyra des 
Alten Nikolas« »A pa rou l'epovikóXa«) spricht der reiche Grundbesitzer Polydo- 
ridis bloß eine »gehobene« Volkssprache, die sich jedoch vom Jargon des Schwind- 
lers im >biákoc< deutlich unterscheidet". 

Beide Komödien, »Die Tochter des Krämers« und der »Schwindler« hatten enor- 
men Publikumserfolg, der weniger sprachsatirisch als thematisch zu erklären ist: die 
soziale Kritik an der übertriebenen Nachäffung westlicher Vorbilder durch die soge- 
nannten »Oberschichten«. An der Sprachfrage selbst ist der breitere Bevölkerungs- 
anteil kaum interessiert; der Theatererfolg von reinsprachigen Tragödien wie »Ga- 
lateia« (1872) von Sp. Vasileiadis und »Fausta« (1893) von D. Vernardakis legt die 
Vermutung nahe, daß für den Erfolg mehr das romantische Dekor und das intensive 
Identifizierungsangebot von Handlung und Bühnenpersonen zählt, als daß die nicht 
ganz verstandene Sprachführung mit dem Pathos ihrer Archaismen ein Hindernis in 
der Rezeption hätte darstellen können. In der Komödie zählt die Gesellschaftskritik 
und die gehobene Bildungssprache wird vielfach als sozialer Betrug entlarvt. Die 
Popularlektüre der vielgelesenen schaurigen Räuber- und sentimentalen Trivialro- 
mane sind bis in die Zwischenkriegszeit des 20. Jahrhundert in gemischten und allen 
möglichen Sprachstilen verfaßt, ohne jegliche durchgehende einheitliche sprachliche 


0éoapo om Kwvoravrıvoonoin to 190 aicva, 2 Bde., Athen 1994, 1996, Bd. II, S. 266 f£). Ausga- 
ben: Konstantinopel 1872, 1876, Athen 1881, Konst. 1884, Athen 1892, 1897, 1900, 1905, 1908. 
Vgl. auch Sideris, /oropia, op. cit., S. 100. 

149 Valsas, op. cit., S. 377 f. 

150 Th. Hatzipantazis, To keou81ó6211o, Bd. II, Athen 1981, S. 208 f. In dieser Tonlage wird später der 


Pascha und der Wesir im griechischen Schattentheater sprechen. 
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Redaktion, und von seiten der Autoren und Konsumenten ohne jegliches Interesse, 
im Sprachstreit entweder der katharevousa oder dimotiki ausschließlich zu folgen?!. 
Wenn man das Repertoire der fahrenden Theatertruppen oder der stándigen Bühnen 
wie dem Königlichen Theater, der »Neuen Bühne« (Néa £xnvn) von K. Christo- 
manos, der Ensembles von 'Th. Oikonomou, M. Kotopouli, Kyveli usw. untersucht, 
so zeigt sich, daß sich diese »Zweisprachigkeit« (ob diese Stildifferenzen als wirk- 
liche Diglossie zu bezeichnen sind, ist eine andere Frage) bis tief in die Zwischen- 
kriegszeit hineinzieht; offenbar war das Publikum dieser Jahrzehnte sehr wohl in 
der Lage, sowohl die archaistische Stillage in der »Galateia« zu verfolgen, wie auch 
Werke von Dramenautoren, die der extremen naAAıapr von Psycharis folgten. Der 
Sprachstreit war eher eine Angelegenheit von Philologen, Intellektuellen, Ideologen, 
Politikern, Schriftstellern usw. als eine Sache, die die breiten Massen bewegt hätte. 
Die koexistierende Stilvielfalt, die nur unzureichend mit der binären Polarität von 
katharevousa und dimotiki umschrieben werden kann, ist ein Charakteristikum der 
gesamten Literaturprodukiton von 1865 bis 1920. 

Mit dem Eintritt in die delle époque der Hauptstadt Athen in den letzten Jahr- 
zehnten des 19. Jahrhunderts und der Herausbildung einer ersten bürgerlichen 
Stadtkultur beginnt der Gegensatz Urbanzentrum - Provinz in der fiktiven Welt 
der Belletristik eine bemerkenswerte Rolle zu spielen. Dies hat auch seine sprachli- 
chen Auswirkungen. Im »Generalsekretär« (»l'evixóg Tpannat£ag« 1893) von Ilias 
Kapetanakis!??, eher am Gegenpol der komischen Idylle (xopei902240), obwohl 
das Stück vielfach zu dieser Gattung gerechnet wird!53, befindet sich die Sprache 


151 In Auswahl: Chr. Dermentzopoulos, To Anozpırö uvdıoröpnua. otv EAAáóa. Mú0oi — napactá- 
cei — i0£oAo0yía, Athen 1997, ders., »H oAvyXoootopóg kot 10Ao9ovía ornv cAànviký rapañoyots- 
xvia«, Ovtozía 19 (1996) S. 161—176, G. Veloudis, »To oóyypovo akó uu0torópnua<, Avapopes, 
Athen 1983, S. 102-136, 154-157, A. Dourvaris, O Apıoteiöng N. Kopiakóg koi to Aaikö avá- 
yvooua, Athen 1992, K. Kassis, To eAAnvikó Joie uvOroröpnua 1840-1940, Athen 1983, M. G. 
Meraklis, »IlapoXoyoteyvía«, ITapvaooög 25 (1985) S. 567—587, ders., Ti elvaı Aaikn Aoyorexvia,;, 
Athen 1988, I. Papadimitrakopoulos, »Ta Anotpırd avoyvócpuoxa«, Hopokeiuevo, Athen 1982, 
S. 127-147, D. Chanos, To aoxvovojukó uvdıoröpnua kai o zepioóikóc tóxoc, Athen 1980, ders. H 
kai Aoyoveyvía. To Aaiko uvOroröpnua, 2 Bde., Athen 1987, P. Mastrodimitris, »IIapaAoyotexvia 
KOL Koivovikr npayuatıkótnta. H zepirtoo! vov Anotpikóv Huu0ioropnu&roves, AváAexta NeoeA- 
Anvikiic diAoAo0yíac, A0Wvo 1995, S. 165-176 usw. 

152 Sideris, Ioropía, op. cit., S. 110 f., 154, 160, Dimaras, Jaropía, op. cit., S. 361, K. Georgousopoulos, 
KAeiói& kai koöıreg tov Üsátpov, Bd. II, EAAgvikó Oćatpo, Athen 1984, S. 162, 188, 310, 390, P. 
Mavromoustakos, Einleitung in I. Kapetanakis, O I £vikóç 'pauuateóc — H Beyyépa — To yeúua tov 
Taný, Athen/Ioannina 1992, S. 9-31. 

153 Kapetanakis hat ausdrücklich seinen persónlichen Gegensatz zu dieser Gattung formuliert 
(Mavromoustakos, op. cit., S. 16). Vgl. auch Hatzipantazis, H EAAmnvikij Kooucoóía, op. cit., S. 157 ff. 
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der Bürokratie, der Politik, des offiziellen Lebens sowie der Bildung und der guten 
Erziehung in einer gestuften Antithese zum Umgangston der Dienerschaft. Diese 
konsequente Abstufung ist jedoch von einem anderen Charakteristikum beglei- 
tet: je »hóher« die Sprachebene der Kommunikation ist, desto unechter und un- 
aufrichtiger ist ihr Inhalt; dabei handelt es sich entweder um naive Romantiker, 
die in der Welt der Romanzen leben oder als Móchtegern-Aufsteiger vom großen 
Glück tráumen, das eines Tages ganz von alleine an ihre Türe pochen wird, oder um 
Schwindler und Hochstapler, die sich des Sprachmediums als Symbol eines gewis- 
sen sozialen Status bedienen, um ihre eigennützigen Ziele zu erreichen; im zweiten 
Fall geht es um ein verbales »Kostüm«, das sie zur Schau tragen wie ihr gutbürgerli- 
ches Verhalten. 

Doch ist in dieser Satire noch eine andere Antithese angelegt, die von den Pro- 
vinzidyllen eingeführt wurde: der /ocus amoenus des paradiesischen Dorflebens, des 
unverfälschten Auslebens der Gefühle, von couleur locale und den authentischen Fi- 
gurenportraits (die Welt der Volkskultur, die sich nun als neues Identifikationsfeld 
des Neugriechentums auftut), im Gegensatz zur korrumpierten, amoralischen und 
überfremdeten Bürgerwelt von Athen in der belle époque, wo die bloß halbverbür- 
gerlichten desorientierten Provinzler auf die Post aus Paris warten, um zu erfahren, 
was sie denken und schreiben, wie sie handeln und sich kleiden sollen, und einen 
pompösen Konversations- und Schreibstil kultivieren, der in erlesenen Archaismen 
fern jeglicher Wirklichkeit schwelgt und die hohle Wichtigtuerei der künstlichen 
Welt dieser Halbgebildeten demonstriert'”*. Die Alter Herrlichkeit ist zu einer 
Sprachmanier verkommen, wird zur bloßen Vitrine einer Bildungsetikette degra- 
diert und ist zum Statussymbol eines gewissen Sozialprestiges geworden. Dies ist 
auch im »Kapetan Giakoumis« (»Konetäv TiaKkovung«) von Dim. Kokkos (1892) 
augenfällig'”°, der eine ähnliche Handlung wie der »Generalsekretär« hat'”°. Der 
Erfolg dieses Stück fällt in die Blütezeit der politischen Satire und die sozialen Ge- 
gensätze finden hier ihren adäquaten sprachlichen Ausdruck!57; im Athen der belle 


154 Zur nostalgischen Sicht der Stadtbürger auf das Dorfleben vgl. W. Puchner, »To drvravári ko" 
KÀnpovoju& vro n9oypaoíag«, Evpwraikn OsarpoAoyia, Athen 1984, S. 317-331, bes. S. 325 ff.) 
und das folgende Kapitel. 

155 Zum »dramatischen Idyll« (ópapatwó s1060) gibt es noch keine zusammenfassende Studie. 
Zum »komischen Idyll« vgl. G. Sideris, To xcyueió0AA10 1888-1896. Aokiuio 10TOpIKO KaL Kpitiko, 
Athen 1933 (und ders., Joropía, Bd. I, op. cit., S. 147-154), St. I. Dromazos, To xcyuei002210, Athen 
1980, M. M. Papaioannou, To kwusıööAAıo, Athen 1983, Th. Hatzipantazis, To xcueióbAAmo, Bd. I, 
Eıoayoyn, Athen 1981. Inhalt bei Valsas, op. ciz., S. 450£. 

156 Valsas, op. cit. S. 452. 

157 Das Stück wurde 1893 50mal gespielt, erst 1898 veróffentlicht. 
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époque mit seiner noch semiruralen Bevölkerung'”* hörte sich der Jargon der Büro- 
kraten und Staatsdiener fast wie eine Fremdsprache an und erfuhr die gleiche Kritik 
wie die Gallomanie, im Zuge der Reaktionen auf die haltlose Westorientierung der 
Kultur. 

Deshalb haben die Diener des politischen Aufsteigers aus der Provinz, Lambros 


Thymelis, Schwierigkeiten, seine katharevousa zu verstehen, die hochnäsige Pene- 


159 


lope hält ihre Kinder dazu an, sie »Mama« zu pennen "`, schlägt den Diener, der es 


wagt, vor ihr zu essen und untermauert ihre »hóhere« Existenz durch zusammenge- 
borgte Floskeln aus der offiziellen Hochsprache (»pvoikó to Aóyo«, »ióéat soko- 
puxcpuévoi«) ^, Altjungfer Theoni gebraucht von Anfang an ein hochgestochenes 
Idiom und ihre phonetischen und syntaktischen Fehlkonstruktionen geben ihr eine 
zusätzliche komische Dimension'‘'. Zur hauptstädtischen Kultiviertheit gehört der 
häufige Gebrauch archaisierender Redensarten!9?, der gute Ton verlangt die Ver- 
achtung der Volksdichtung, während der Betrüger George (Zopü) seine Floskeln 
noch mit französischen Brocken spickt!9 (Theoni wird zu »uatpačéà "Tee, und 
Magdalini zu »MavrA&v«)'°*, zusammen mit Tante Theoni, die hofft, von ihm aus 
purer Leidenschaft entführt zu werden, bilden sie ein kóstliches Paar, dessen Ko- 
mik ganz auf diesen Jargon gestützt ist, den jeder von beiden, aus unterschiedli- 
chen Gründen freilich, benützt'°°. Neben dem Gegensatz Stadt - Land kommt 


158 Zur Bevölkerungszusammensetzung, der oberflächlichen Verbürgerlichung und dem Überleben 
ruraler Lebensformen und Mentalitáten in der Hauptstadt vgl. M. G. Meraklis, »Aaoypoqiká tno 
A0nvag (1834-1984)«, Néa Eorio 26 (1984) Heft 1379, S. 211—233 (4aoypaqiká Zntýuata, Athen 
1989, S. 137-185). 

159 Szenen I/9, S. 52 in der Ausgabe von Mavromoustakos 1992. 

160 Ti Zero ek tobrov, uevaeipíceo0e cadpa erıyeipnuora usw. Beispiele aus der Szene I/17. Zu die- 
sem Jargon gehört der Mißbrauch der Superlative und die falsche Anwendung von »yap« (evvoei- 
TAL KOL yap). 

161 Szene 1/1: teientaiog épooc, 1/13: ue káuvete va ņpvôpió, avOuBáAAo, Eyo enijya. kr ékaua pavrßod 
eıs uvornpwöss Hënn `... O oflinoe, va ue Goin oç va unv uia xópi vov ovócv!, Me vrentevoate 
aóíicgc (S. 60). 11/18: cefácOmu... tnv uvnunv rapdevov... ayvng... We ayarýoaca..., O' anerayı- 
Bavns tnv aóiauépiotov qeAoctopyíav uov (S. 105 f.) usw. 

162 Z. B. ovóév kpvrtóv, ó ov um qavepóv yevijoeva (S. 59), tig oíóe; Avdpwnoı eiuic0a: tig yıvmareı ta 
ovußeßnköra; (S. 105), vogAoíc óuuaoi (S. 144), erAnpwOn to rotýpiov (S. 153). 

163 II/1: mon ami, sapristi, mon cher, cest ga, mais que diable, sans doute, parbleu usw. Zu diesem Jargon 
gehóren auch die stándigen Hinweise darauf, was die Altgriechen in der gleichen Situation gesagt 
oder getan hätten (S. 77£., 80). 

164 In 11/12 erklärt der Diener Konstantinos dem Freund der Familie aus der Provinz, Stratigis, stolz 
die gesamten Umbenennungen der Familienmitglieder (S. 96). 


165 Z. B. II/2, S. 80 ff., wo Kapetanakis auch deutlich die Provinzidylle parodiert. 
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noch der Generationenkonflikt zum Tragen: die Jugend zeigt sich anfälliger für die 
Sprachmode und spricht einen altgriechisch(?)-franzósischen Kauderwelsch, der 
wiederum zu den gewünschten Mißverständnissen mit ihrem sicheren komischen 
Effekt führt. Daneben gibt es noch eine gender-Antithese: die Frauen erliegen 
leichter allen Verführungen, während die Männer die »fránkischen« Umgangssit- 
ten nur für die Verfolgung persönlicher Vorteile benutzen: Penelope wechselt ihre 
Möblierung von »Avpó katp« auf »Aoví xotóp(» ^5, veranstaltet Ballabende, nimmt 
vom Bankier Chrysoglou (Gallomane mit Monokel) Kredite auf, der sich als Geg- 
ner der politischen Karriere ihres Gatten herausstellen wird; »gehoben« ist auch die 
Bürokratie-Sprache der Männer im Ministerialdienst (avozegp0ëroç, auıımzei statt 
»aneAnti«), die komischen Mißverständnisse von Lambros stehen für seine innere 
Integrität — der Gebrauch der Aazbarevousa ist identisch mit Heuchelerei und Kor- 
ruptheit'°”. Die Jugend bevorzugt das Französische: der ideale Gatte ist ein zres chic 


168 Den Sprachatlas vervollständigen die Italianismen des Abgeordneten Ve- 


dandy 
netis und das Nordgriechische von Kalpidis'‘”; der dritte Abgeordnete spricht den 
franzósisch-griechischen Kauderwelsch. In dieser dämonisch-grotesken Satire des 
politischen Lebens im Athen der belle époque spricht niemand »normal«; die Aus- 
drucksweise ist Spiegel der Bewußtseinsverbildung. Raisonneur des Stücks ist der 
Freund aus der Provinz, Stratigis, der auch alle Intrigen aufdeckt'”°. Und Lambros 
und Penelope, am Ende der Komödie »gebessert« und belehrt, singen im Schluß- 
couplet: Ogor A£v' tc evyeveis / 0a uas xáu' o Ceviauóc / KU o T001óÓç niÜmnkiouóc / 
eive BAakes naxevrátoi ^. 

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts gewinnt der alte Sprachpurismus, freilich nun 
vereinfacht und oberflächlicher angewendet, zusätzliche gesellschaftliche Funk- 
tionen. Doch geht es nur mehr um Formeln, Parolen und verbale Zeichen einer 
höheren sozialen Position; fast niemand kann wirklich Altgriechisch. Dieser Jar- 
gon ist nun nicht mehr nur auf Schulmeister und Privatgelehrte, Dichter und Zei- 


tungsredakteure beschränkt, sondern in Konversationen zu hören, auf Abendbäl- 


166 Die shopping-Liste umfaßt folgendes: un bazou d’ebene, trois divans, tables et tablettes, canapés, fau- 
teuils, consoles, chaises, tapis, vases, miroirs, statuéttes, rideaux, et caetera, et caetera, et caetera, was ihren 
Mann dazu bringt, kritisch zu bemerken, daß sie zu viele eż cetera eingekauft habe (S. 89). 

167 Vgl. II/16, S. 100 f. 

168 Ihn beschreibt die Tochter Magdalini in II/21, S. 109. 

169 Vor allem in den Szenen II/129 und 30, TII/1 und 2, 21 ff. 

170 Den Diebstahl der Aktien durch Theodoros, das Doppelspiel von George um die angebliche Ent- 
führung von Tante Theoni, während er auch der Tochter Magdalini die baldige Heirat versprochen 
hat. Die Lehre des Stücks formuliert dann Stratigis in Szene III/11 (S. 130£.). 

171 S. 156. 
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len und in Bürgersalons, im Ministerialamt und bei Liebeserklärungen. Es ist ein 
Mode-Idiom áhnlich wie das Franzósische, von dem alle vorgeben, es zu beherr- 
schent”. Vom Ausdruck der Bildung ist es zum Instrument des gesellschaftlichen 
Aufstiegs geworden, Ausdruck des savoir vivre und des politischen Lebens der 
belle époque! ?. Doch hat diese katharevousa viele Spielarten und Ausdruckswei- 
sen, mannigfaltige unterschiedliche Stilebenen, auch Übergänge zur gehobenen 
Volkssprache. Verschiedene Möglichkeiten gleitenden Stilwechsels sind jederzeit 
je nach Situation oder angestrebtem Effekt gegeben. Die Dichotomie in Reinspra- 
che und Volkssprache erweist sich bei der Untersuchung der Texte als eine blofše 
heuristische Hilfskonstruktion, als ein zu einfaches Modell, um die Stilvielfalt der 
Sprachebenen vom »Messias« von Panagiotis Soutsos!" bis zur »Trisevgeni« von 
Palamas!” zu beschreiben. Noch 1906 verfertigt Nikolaos Politis eine Übersetzung 
von »La question d'argent« von Dumas fils (1855) in eine moderate geschmeidige 
katharevousa mit durchaus oralen Qualitäten einer Bühnensprache, wo sich der 
esprit der französischen Komödie ohne weiteres wiedergeben läßt, eine Überset- 


176 


zung, die nur von Palamas beachtet wurde‘’°. Mit dem suzkessiven Vorherrschen 


der Volkssprache mutiert das, was als Sprachgelehrsamkeit aufgefaßt wird, immer 
mehr zu einem skelettartigen und beschränkten Gerüst von einzelnen Archaismen 
im Rahmen einer gemäßigten katharevousa. Hier gibt es keine Dativformen mehr, 
keine Infinitive, keine absoluten Genetive usw. Der Daskalos im »Guanakos« von 
Psycharis (1901) verbessert die Sprache der Eingeborenen (Griechen) auf Feuer- 
land, zitiert zwar archaistische und reinsprachige Phrasen, spricht aber bereits die 
Volkssprache. 


172 Penelope, im Rausch des Erfolgs ihrer soirée, versteigt sich zur Behauptung, daß die Ballgesellschaft 
franzósischer sei als die Franzosen selbst (S. 139). 

173 Eine überaus scharfe Satire auf dieses chaotische Geistesleben findet sich bei Palamas, in den »Xa- 
ps lopuváopaxo« (z. B. Azavra, Bd. 5, S. 251,254, 256). 

174 Dazu W. Puchner, >H otpopr} tov Ponavrıouod npog to Opnokevrırö Mecaíova. O »Meooíag ń 
Ta IIá6r tov Incoó Xpi100x tov Havayınmm Xobtoov (1839) kar o »Xpiotóc náoyov«, Avayvo- 
ceic ka epunveöuara, Athen 2002, S. 141-169. 

175 W. Puchner, O IaAauág Kar to O&azpo, Athen 1995, S. 175-578. 

176 Die Übersetzung wurde 1908 herausgegeben. Vgl. W. Puchner, H zpóoÀnwn tns yalkınıs ópaga- 
Tovpylag oto veocAAnvikó Oéazpo (1705 — 2005 aımvag). Mia xpo opaıpırn npocéyyionņ, Athen 
1999, S. 106 f., Palamas, Aravra, Bd. 6, S. 491 und Puchner, O IIaAauág kaı to 0éoqpo, op. cit., 
S. 158f. 


334 Kapitel 8 


I.4 SPRACHUNTERRICHT AUF FEUERLAND 


Mit der rapiden Ausbreitung der komischen und dramatischen Idylle auf den grie- 
177 taucht der 
Typ des alten Sprachgelehrten und das pedantische Schulmeisterlein wieder auf. 


chischen Bühnen seit 1888 und ihren enormen Publikumserfolgen 


Zu diesem come-back hat freilich die neue und polemischere Phase der Sprachfrage 
beigetragen, wo sich die Demotizisten mit Psycharis, Eftaliotis, Pallis und vor al- 


U$ wäh- 


lem Palamas um eine sprachliche Neuorientierung der Literatur bemühen 
rend die Anhänger des Archaismus sich in extremen und ausweglosen Positionen 
verschanzen, wie etwa Georgios Mistriotis mit seinen altgriechischen Tragódien- 
aufführungen mit Studenten der Universität Athen in der Originalsprache! ?. Der 
»Mittelweg« der Refomen von Korais ist aus den Diskussionen längst spurlos ver- 
schwunden; in den philologischen Salons und im Bühnenrepertoire der professio- 
nellen Theatertruppen herrscht eine gemischte und instabile Sprachsituation, die 
verschiedene Stilschichten der bürgerlichen Sprechsprache zum Ausdruck bringt. 
Die Tragódie geht den einsamen Weg des forcierten Archaismus und erreicht in 
der »Fausta« von D. Vernardakis (1893) einen Hóhepunkt, der zugleich den Schwa- 
nengesang dieser Sprachform bildet, zu einem Zeitpunkt, wo die vielgespielten 
komischen und dramatischen Idylle auf den Bühnen bereits die Volkssprache und 
Lokalidiome verwenden. 

Zur Erscheinung der Sprachpedanten hat freilich der Erfolg des Logiotatos aus 
der »Babylonia« beigetragen, der weiterhin anhált und die Figur des bettelarmen 
Schulmeisterleins weiterhin bühnenfähig sein läßt. Er erscheint als Askastapyó- 
novAog im »Kapetan Giakoumis« (»Kanetáv Tiakovung«)'?, als Ananias im »Grü- 
nen Kleid« (»IIpáowo pouorúávtue) 11, als Lysikrates in der »Dorfbraut« »Nöen 
tov yopioó«)?? und als Anaxagoras Poimenidis in »Picknick« (»ITik-vix«)?. Eine 
klerikale Version stellt Koungoulis in der »Liebe der Loulouka« (»Ayázn tg Aov- 
Aobkag«) dar, der mit Bibelzitaten um sich wirft und Troparien psalmodiert"**. In 


177 Hatzipantazis, KoyeıööAA1o, op. cit., S. 13 f£., pass. 

178 E. Kriaras, Yoyapns. Ióéec, ayóveç, o ávOpcomnoc, 2. Aufl. Athen 1981. 

179 G. Sideris, To apyaío 0£atpo a Néa EAAnvuai Dong 1871-1972, Bd. I, 1817-1932, Athen 1976, pass. 

180 Von D. Kokkos, Athen 1903 herausgegeben (Hatzipantazis, op. cit., S. 112 ff.). 

181 Möglicherweise von D. Kalapothakis; nur als Handschrift im Athener Theatermuseum erhalten 
(1895) (Hatzipantazis, op. cit., S. 192). Vgl. auch die Fortsetzung »Ananias' zweite Ehe< (>O Ava- 
viag siç óg0tepov yápov«). 

182 Op. cit., S. 112. 

183 Von N. I. Laskaris und C. K. Pop, Athen 1904. 

184 Handschrift im Archiv von D. Koromilas, 1892. 
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den beliebten Revuen und vaudevilles (enWeopnon) verschwindet das gelehrte 
Schulmeisterlein nach und nach, in Übereinstimmung mit der Entwicklung der 
Sprachfrage, die die katharevousa bis zur Kleinasiatischen Katastrophe 1922 lang- 
sam aus den Theatern verdrángt. Ein charakteristisches Beispiel dafür ist die Revue 
»Cinema 1908« (»Kwnpatoypóáqog 19084)? von Polybios Dimitrakopoulos, wo 
der Chor der bettelnden óffentlichen Lehrer gleich am Beginn des I. Aktes auf- 


tritt/?^: sie sind seit geraumer Zeit unbezahlt, halten jedoch zäh an ihrer Mission 


der Sprachverbesserung fest; doch die Sprachpedanterie bleibt hier vóllig an der 
Oberfläche und in den Couplets verwenden sie die Volkssprache sowie alle anderen 
Bühnenfiguren auch. 

Besondere Aufmerksamkeit darf jedoch der Schulmeister in der Komódie 
»Guanakos« (»l'ovavókoc«4) von Giannis Psycharis (1901) beanspruchen'?", eine 
allegorische Satire auf die Sprachfrage. Der Komódie ist ein umfangreicher Pro- 


185 Text in Th. Hatzipantazis/L. Maraka, H A0rvaiij Erıdeopnon, Bd. 2, Athen 1977, S. 145-245. 

186 Op. cit., S. 178-182. 

187 Zu Analyse und Textproben W. Puchner, 4v6040yía veosAAmnviijc öpauarovpyias, Bd. II, Azó om 
enaváctao vov 1821 óc tnv Mıkpaoiatiký Kataotpopn, Athen 2006, S. 519-532. Zum Band Tia 
to Poualiko 0éoapo, Athen 1901, in dem das Stück enthalten ist, vgl. W. Puchner, >O zpóXoyoc 
Tia To Ponotiko @éazpo: (1900) tov Yoyápn. Eva iótóruro navipéoto rou »Ozgátpov tov IógÓv«, 
Dıhohoyiká kai deazporoyıd aváAekva, Athen 1995, S. 15-76, bes. S. 24 ff.). Vgl. auch die Biblio- 
graphie von Amalia Moser, »Anpoowópata yia tov Puxäpn: évac Kpırıkög pifAoypoqikóc oónyóc«, 
Mavratooópoc 28 (1988) S. 11-28, G. Valetas, »¥voyapuń piffaoypaoto (1886-1979). A’ Poxapın 
Epyoypaqía«, Nea Eotia 107 (1980) S.106-119 und »Poxapıcn BıßAtoypagia. B' Kpırikoypagpia«, 
AioAiKá Tpáuuata 9 (1980) S. 208-315, sowie die Bibliographie in NeosAAnvırog Aóyoc 27 (1980), 
S. 116-218. Vgl. auch die Widmungshefte in Auswahl: AyyAosAAnvırn Emıideopnon 4 (1949), Heft 
6, S. 193-203, Néa Eotia 4 (1929) Heft 70, S. 930—992, ibid. 55 (1954) S. 561-774 und 17, Heft 
1463 (1980) S. 1-187, AroAıka Tpauuara 9 (1979) Heft 53, S. 225-317, NeosAAnvırög Aöyog 27 
(1980), Mavraropöpog 28 (1988), NeosAAnvırn Hoäcio 14 (1988), H Aéčņ 81 (1981). Studien in 
Auswahl: E. Kriaras, Voyáprnc. Jee, ayóveç, o ávOpcmoc, 2. Aufl. Athen 1981, A. Angelou (ed.), 
Voyápinc: To tagidı uov, Athen 1971, S. 9-36, M. Avgeris, EAAnves Aoyoreyves, 3. Aufl. Athen 1971, 
S. 59-87, G. 'Iheotokas, /Ivevuatiki zopesía, Athen o. J., S. 167-181, A. Karantonis, Dvoroyvo- 
wies A’, Athen 1959, S. 120-130, G. Chatzinis, 7peic oraduoi: V'oyáprc, Hozaówuávuc, Mała- 
Auge, Athen 1943, S. 5-58, B. G. Mandilaras, »John Psichari and his contribution to the Modern 
Greek Language«, Studies in the Greek Language, Athens 1972, S. 82-108 und 188-198. Zur »Reise« 
(1888): A. Sachinis, To veosAAnvırd uvdroröpnua.: Iotopia kot pre, Athen 1958, S. 223—242, R. 
Beaton, »Anopieg Stiaßälovrag tov Vvyápn«, Mavraropöpog 28 (1988) S. 46-52, Chr. Robinson, 
»Psycharis and the novel«, iżid., S. 53-59, D. Holton, »Psycharis and the short story«, iid., S. 61-68. 
Zu Psycharis als Sprachwissenschaftler E. Filippaki-Warburton, >O Wvyápnc oç yAWwoooAöyoc«, 
Mavtatogópoç 28 (1988) S. 34-39, P. Mackridge, >O npaKtıkög ónuoructouóç tov Poxäpn«, ibid., 
S. 40-45, G. Babiniotis, »Tiavvng Vvyápnc: HTAwoooAoyıkr tov ZuußoAn ot Me) érn om EXAn- 
vikñç<, EAAnvixn Zeien, IlopsA0óv, rapóv, uéAAov, Athen 1994, S. 77-106 usw. 
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log »Für das rhomäische Theater« vorangestellt, ein Manifest für die Dramen- 
produktion in der dimotiki, und neben der Komödie findet sich ein historisches 
Drama, »KvpoóAnc«, im selben Band'**. Das an Kostis Palamas gewidmete Werk, 


189 und hat auch im 


obwohl für die Bühne geschrieben, wurde niemals aufgeführt 
Gegensatz zu anderen Literaturwerken des Schwiegersohns von Renan ^^, kaum 
irgendwelche Spuren hinterlassen'”'. Der dritte Teil des hundertseitigen Prologs 
ist der Komödie gewidmet ??. Das allegorische Werk spielt in Feuerland, die Na- 
men der Personen sind aus einer Übersetzung von D. Vikelas entnommen, >H Tn 
tov IIopóc« (2. Auf. Athen 1900), in der Reihe des »Vereins zur Verbreitung nütz- 
licher Bücher«, der eine der zentralen Zielscheiben der Satire bildet. Guanako ist 
eine Art Lama, aus seinem Fell werden Schuhe erzeugt. Im Werk symbolisiert 
das stumme Tier das griechische Volk, das am Stückende mit Hilfe der Myrroula 
(Liebe, griechische Seele, Altes Griechenland) sprechen lernt und zum Menschen 
wird. Daneben gibt es zwei Wilde und ein Mädchen, die Captain Fitzroe nach 
England gebracht hat; Vikelas nennt sie Monastiriotis, den jüngeren Indianer 
Koumbopoulos und das Mädchen Kalathouna. Zwischen den Jungen entspinnt 
sich eine Zuneigung; Monastiriotis trägt eine lóchrige Weste seines Großvaters 
aus Athen, die zum Gegenstand einer kriegerischen Auseinandersetzung der Män- 
ner wird (Sprachenstreit); der Schulmeister (Sprachgelehrsamkeit) schneidet sie 
in zwei Teile, so daß sie niemand mehr tragen kann”. Koumbopoulos erklärt am 
Ende die etwas naiven Symbolismen: Guanakos sei das vom Daskalos wegen sei- 
ner vulgären Sprache (= Seele) verachtete griechische Volk, doch ist er zum Men- 
schen geworden durch Myrroula, die die unsterbliche Seele der romiosyne darstellt, 
der alten und der zukünftigen'”*. 


188 G. Psycharis, Tia zo Poualiko @éozpo. O KupoúÀnç, ópáua. — O I'ovavákoc, keonaóía, Bd. I, Athen 
1901, S. 341 (der Text der Komódie S. 237—340). Das Manifest des Prologs nachgedruckt auch in 
G. Psycharis, Kpırıa keiueva (ed. I. Botouropoulou), Athen 1997, Bd. I, S. 166-248. 

189 Als Rarität bloß vom »Amphi-Iheater« von Sp. A. Evangelatos 1980 mit starken Kürzungen und 
intensiver Musikverwendung. 

190 Dazu I. Botouropoulou, O Ernest Renan vor n Zöyxpovn EAAóóo, Athen 1993. 

191 Hubert Pernot, Revue Critique d'Histoire et de Littérature Nr. 49, 7. 12. 1903 (I. Katsioti, >O Yv- 
Xépnc oto NeoeAAnvırö Ivotuoóto tng ZopBóvvnc«, Néa Eotia 107, 1980, S. 145-161). Zu den 
wenigen Spuren G. Sideris, »Wvyápnc kat 0&atpo«, Néa Eotía 55,1954, S. 724-736 und Puchner, 
>O npöAoyog Tia To Ponatiko O£oatpo«, op. cit., S. 26 ff. 

192 S. 55-91, doch im wesentlichen nur S. 55-62. 

193 Zur Inhaltsanalyse Puchner, Av0oZoyí@, op. cit., S. 522 f. 

194 S.334£. 
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Daß dieses eigenartige Werk eine Satire auf die Sprachfrage ist, hat vor allem 
Hubert Pernot erkannt, der das Stück mit »Korakistika« und »Babylonia« in Zusam- 
menhang bringt. Die Allegorien im Milieu der eingeborenen Indianer verweisen 
ständig parallel auf die Griechen, doch ist das Ganze in ein Märchen eingeblendet, 
wo der Tierbräutigam zum human being wird und die Bäume auf der Bühne zu spre- 
chen beginnen und die Ereignisse kommentieren: diese märchenhafte Atmosphäre 
eines poetischen Lyrismus steht im Gegensatz zu den groteskkomischen Ereignissen 
auf der Ebene der Eingeborenen. In dem bezüglichen Abschnitt des Prolog tritt 
Psycharis für das Märchendrama im Rahmen des Symbolismus ein und versucht die 
Dramatiker dazu zu bewegen, das künftige Nationaldrama auf diese Art zu verfas- 
sent’, Doch in besonderer Weise wird satirisch auf den Sprachpedanten eingegan- 
gen, das Athener Schulmeisterlein als überholte Vogelscheuche der Vergangenheit, 
das nach Feuerland kommt, um die Eingeborenen richtig sprechen zu lehren. Der 
Daskalos taucht jedoch erst im III. Akt auf, und zu Beginn des V. Akts hat man 
ihn schon davongejagt. Die Báume kündigen das Kommen des »Barbaren« an; auf 
den Ebenen entzünden die Eingeborenen Feuer, um den Fremden willkommen zu 
heißen. In Szene III/2 erscheinen Esel und »singen« ein Lied, dann die Affen, die 
die Nacháffung symbolisieren. Derart vorbereitet erscheint der Sprachmeister aus 
Attika mit Namen »Daskalos« in der Kleidung eines Magiers. Die Bäume schütteln 
ihre Zweige, und Koumbopoulos verbirgt die lóchrige Weste. Der Sprachmeister 
wird mit dem obligaten Fákalwitz der Sprachsatiren eingeführt; Psycharis bewegt 
sich in der überkommenen Tradition, doch sein Schulmeister trágt das Gewand ei- 
nes Astrologen. Die erste überlange satirische Szene beginnt mit Sprachwitzen und 
Mißverständnissen; Koumbopoulos lernt schnell, mißversteht aber auch absicht- 
licht’. Der Eingeborene bewundert seine Kleidung, fragt ihn aber, warum er nicht 
Zyklinder und Frack trage, wie die anderen »etaípot« (des Vereins für die Verbrei- 
tung nützlicher Bücher) und der Sprachmeister antwortet ihm, weil er sich als An- 
führer vom Mob unterscheiden muß; sonst sei er kein Daskalos. Koumbopoulos läßt 


195 Zur Tradition der Balladendramatisierungen vgl. W. Puchner, >H zapoÀoyñ kai zo dpäua«, To 
Oéatpo ou EA)dda. MopgoAoyiég emonuávoeic, Athen 1992, S. 307—330). Psycharis hat in fort- 
geschrittenem Alter auch kurze Traumspiele verfaßt, wie »Eva« (Néa Eotia A’, Heft 10, 1927, 
S. 596-599) und ein Märchendrama »Die Neraide« (IIpoxozopía A’, Heft 3, 1929, S. 69-78). 
Dazu W. Puchner, »Ta reieuraio 0gorpuc& Epya tov Tıavvn Poxäpn«, I paqéc kat onugionara, 
Athen 2005, S. 145-154. 

196 Der Lehrer grüßt: Xaipe!, der Eingeborene versteht nicht. Xaipe! Xov A£o va xaipnoaı — Na xaipn- 
uar; Koumbopoulos zieht sich mißtraurisch zurück. Der Lehrer beschließt, die »vulgäre« Sprache 
zu sprechen, gibt sich selbst aber das Versprechen, die Wilden bis zur Lektüre von Xenophon her- 


anzubilden. 
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sich zur ersten Lektion überreden — unter den Bäumen (auf Feuerland gibt es keine 
Bäume); doch der Daskalos kann sie mit Händen greifen (ohne Brille sieht er nicht). 
Man solle sie schnell abschneiden, denn was nicht sein kann, darf auch nicht sein. 
Er sei aber nicht deswegen gekommen, sondern um einen Verein zur Verbreitung 
nützlicher Bücher zu gründen; die Eingeborenen können aber nicht lesen". Genau 
das würden sie lernen. — Kónne man diese Bücher essen? 

Mit solchen Witzeleien beginnt endlich der Unterricht: ein solches Buch sei 
»Qot£ío«, was aber nicht »witzig« bedeute, sondern »attisch«: die katharevousa sei 
»a0TEla« (von »&otu«, der Stadt), Sprache der Stadtbürger'?*. Psycharis befindet 
sich in seinem Element. Der Eingeborene protestiert gegen diese Änderungen; der 
Schulmeister erklärt den Sinn der Sprachverbesserungen (gegen Korais). Und die 
Frage nach der Notwendigkeit der Korrekturen wird zur neuen Lektion: sug £ygi 
aváykn óióp0ouo;< wird zum Beispiel der Variationenbildung und der Stilebe- 
nent”. Diese Sprachwitzeleien ermüden den heutigen Leser rasch; auch das fäkali- 
sche Element wird wieder bemüht, um Lachen zu erzeugen; Psycharis hat natürlich 
die »Korakistika« gelesen, seine Satire wendet sich aber nicht so sehr gegen Korais 
selbst, sondern gegen die halbgebildeten Nachfolger und Schüler. Der Daskalos gibt 
auch unverblümt zu: Ey® Badıa eAAnvıra deu čépæ xai de yopéfico. Ilpeneı óuwç 
zavra va eivaı &)Amvıra. Der clevere Koumbopoulos kommt rasch dahinter, daß er 
hier nur seine Zeit verliere; wichtiger als die Bücher sei der Krieg, den sie hätten. 
Aber auch der, — so der Daskalos — müsse in der Reinsprache stattfinden”. Nun 
hat Kombopoulos aber genug und zieht in den Krieg, der Lehrer stößt seinen Kopf 
an die inexistenten Bäume, die möglichst rasch gefällt werden sollten, was ihm die 
Feinschaft der Bäume einträgt: mit der Aazbarevousa werde sogar der Krieg »y&gtı- 
Koc« (nach der Schreibweise von Psycharis). Die Szene ist vor allem im zweiten Teil 
unerträglich lang. 


197 Nicht nur die Komódie, sondern auch die Einleitung ist voll von z. T. dubiosen Angriffe gegen 
Vikelas und den X0AAoyog npog 616600 opehipov Bilon, der als Volkslektüre Übersetzungen 
in einer moderaten katharevousa brachte. 

198 Diese Nebenbedeutung des »ao1óc«, Stadtbürgers, war allerdings schon im Altertum geläufig. 

199 Der Ausdruck &xeı aváyki diopdoua müßte zu Folgendem werden: Zoe avayknv azó óiópOcoiv 
oder and óiopOcoecoc oder éyei avaykıv óvopOcoecc oder auch diopd@uarog; der Eingeborene ist 
beeindruckt: er mache aus seinen Worten drei bis vier Sprachen (S. 289). 

200 Das bringt Sprachprobleme mit sich, denen der Daskalos nur damit entkommt, indem er den 
Eingeborenen Kriegswaffen verspricht: v/j4efóAa, nupoßöAa, tupekoßoAlouods, erıvorıa, Ö1ödovg 
TOV 0PAIPWV, ODYKEVIPWOEIS, WPIOIAG avamaboeic, ÓekaAémtouc ovaDuobc, oou các ÔIATAPÉČEIÇ, 
eniO£ceic, Drone, EPITTOVS, EPITTIOLOÖGS APITMIOLOUG, VYIATIOUOUS, ETOWVYIATIOUOUG, TODTIAAO- 
póla... — alles in schönster Reinsprache. 
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Das Interesse an der Sprachsatire von Psycharis, die stellvertretend für die Stra- 
tegien der Lächerlichmachung in den Sprachkämpfen um 1900 stehen mag, be- 
steht in der Tatsache, daß der Sprachgelehrte hier kein archaisierendes Idiom mehr 
gebraucht, sondern nur noch aus einigen Floskeln besteht, zur Verständigung mit 
den Eingeborenen verwendet er die dimotiki in der extremen Spielart von Psycharis 
(»uordtapt«). Im »Guanakos« beschränkt sich die Satire nicht auf Vokabular und 
Lexikalik, Phonetik und Morphologie der katharevousa, sondern bezieht sich auch 
auf ihre Vertreter und Institutionen (hier den XóAXoyog zpoc Aiáó0octv OqeA(uov 
BiBMov). In diese Angriffe mischen sich auch persönliche Kontroversen, die mit 


der Sprachfrage an sich nichts zu tun haben?" 


. Diese ideologischen, linguisti- 
schen und persönlichen Grabenkämpfe laufen im Konzept der »Idee« zusammen, 
dem Kampf gegen die Reinsprache, welcher Idee der Band auch gewidmet ist2%, 
der manchmal quasi metaphysische Dimensionen annimmt: ein Endkampf auf 
sprachlicher Ebene zwischen dimotiki und katharevousa, auf politischer zwischen 
Fortschritt und Konservativismus, auf sozialer zwischen »Volk« und Phanarioten, 
Schulmeistern, Halbgebildeten, Korruption und Bildungsdünkel, auf historischer 
zwischen der »Großen Idee« (MeyáAn I6éo) und ihren Verrátern, auf metaphy- 
sischer Ebene zwischen den Kräften von Gut und Bóse; in dieser ókumenischen 
Auseinandersetzung gibt es keine neutralen Positionen?9?, Ähnliches gilt freilich 
auch für die Gegenseite im Sprachkampf: Fanatismus und ideologische Konfusion 
inszenieren eine eschatologische Theodizee, in der praktisch alles durcheinanderge- 
worfen wird. Dieselbe Konfusion zeigen z. B. die Kritiken am »Guanakos« aus dem 
Lager der Reinsprachigen?"*, aber auch aus dem Lager der Demotizisten waren 
kritische Stimmen zu hören?®., 

Der III. Akt endet mit den Zeitungsverkäufern, die den Krieg der Eingeborenen 
ausrufen (III/3), dem Affen, der alle Blätter kauft, damit man sieht daß er lesen 
kann, aber nicht bezahlt (1II/6), und unter der Platane die Ereignisse mit komi- 


schen Floskeln aus der katharevousa kommentiert (S. 297 ff.). Im IV. Akt ist die 


201 Dazu ausführlich Puchner, »O npöAoyog Tia ro Popatiko Oéatpo«, op. cit. 

202 Am Ende des Prologs deklariert Psycharis, daß er nach dem »I'uavvípnc« eigentlich nichts mehr 
anderes schreiben wollte, aber der »Idee« zuliebe habe er es doch getan: »l'ófyaAa Aoınöv kat To 
Katvobpio pov TO épyo, 6ópo NPWTOOLWVIÄTIKO, yu. wv Ióéo« (S. 101). 

203 Puchner, op. cit., S. 73. 

204 Z. B. in einem anonymen Artikel der Zeitung »AxpönoAı« (21. 12. 1901) (Puchner, op. cit., S. 74 
Anm. 105). 

205 Z. B. in einer Kritik von D. Chatzopoulos in Dionysos 2, 1902 (Puchner, op. cit., S.73 f. Anm. 105). 
Zu Chatzopoulos vgl. nun A. Anastasiadis, Der Norden im Süden. Kostantinos Chatzopoulos (1868- 
1920) als Übersetzer deutscher Literatur, Frankfurt/M. etc. 2008. 
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Rolle des Daskalos bereits beschränkt: der Sprachwitz erschópft sich rasch als 
Lachstrategie. Der Schulmeister aus Athen hat den Eingeborenenkrieg beendet, 
indem er die Weste zerrissen hat (S. 306 ff.). 

In IV/7 kommt er selbst auf die Bühne, aber die Sprachwitzeleien werden im- 
mer schaler; er unterweist Koumbopoulos in der reinsprachigen Galanterie, um 
Kalathouna für sich zu gewinnen. Der Guanakos unterbricht ihn mit Drohungen 
in seiner unartikulierten Sprache. Der Hóhepunkt der Groteskkomik besteht im 
Beschluß des Sprachlehrers, daß, bevor sich das junge Paar küsse, müsse eine Sit- 
zung des neunkópfigen Vereinsausschusses einberufen werden, um zu beschließen, 
in welcher Sprache sich die Eingeborenen auf Feuerland in Zukunft lieben dürf- 
ten. Als er der Braut die Hand küssen will, vertreibt ihn mit lautem Murren der 
Guanakos. In die Flucht geschlagen, droht er, daß er in Athen über diese Wilden 
schreiben werde”. Hier sind also noch einige Pinselstriche des verliebten Grei- 
ses aus der italienischen Komódientradition und Moliére angebracht; seine Welt 
steht in völligem Gegensatz zu den bons savages von Feuerland. Als mittelalterli- 
cher Magier ist er Vertreter des Aberglaubens, der die Naivität und Phobien der 
Wilden für seine Zwecke ausnützt, Widersacher der Kráfte des Lebens, Exponent 
des Übels schlechthin, ein böser Zauberer aus dem Märchen; seine unverständliche 
Sprache jedoch hat magische Kräfte und verzaubert die Dinge. Diese Interpretation 
des lebensfernen und lieblosen Schulmeisters, der im Gegensatz zu der Sprache der 
Bäume, der Tiere und der zivilisationsfernen Indianer auf Feuerland steht, mit sei- 
ner toten Sprache ein Feind des Lebens schlechthin, verleiht der stereotypen Figur 
der Sprachsatire eine neue Dimension: als böser Zauberer im Märchenland para- 
diesischer Natürlichkeit, den der Tierbräutigam, der die Myrroula (Personifikation 
der »Idee«) gewinnt und sprechen lernt (sich zum Märchenprinz verwandelnd), als 
Karikatur von Faust und Paracelsus, aus Feuerland, dem intendierten Griechenland, 
verjagt. 


I.5 RAISON D’ETAT UND PATRIOTISMUS 


Doch diese universelle Dimension bleibt auf Psycharis und seinen Kreis beschränkt; 
der Begriff der »Unnatürlichkeit« dieser Sprache hat auch andere, gegenteilige Kon- 
sequenzen und Qualitäten: als nichtalltägliche Sprache hat sie die Kapazität des 
Außergewöhnlichen und des Erhabenen; der gelehrte Stil eignet sich für die Bü- 


206 S. 324. Das Motiv stammt aus den älteren Sprachsatiren, wo die Zeitungsredakteure allen jenen 


mit Pamphleten drohen, die ihren Interessen im Weg stehen wollen. 
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rokratie, den Staatsapparat und die Exekutivorgane. Neben den Generalsekretären, 
Botschaftern und Ministern gebrauchen auch die Polizeiorgane ihre »objektiven« 
und pseudoakribischen Formulierungen, die keinen Widerspruch dulden und ihre 
Evidenz aus der Formulierung selbst beziehen. Schon in den »Korakistika« gibt 
der Polizeigehilfe seinen Report in der »Kráhen-Sprache« (az ode, oç av, tj Opo, 
[Dativ], /óJev usw.)?°, und Xanthoulis, Liebhaber der Anthousa in der »Hochzeit 
des Koutroulis«, verhaftet als Polizeigehilfe den Pseudominister und Schneider aus 
Syra im Machtton der Gelehrsamkeit, die Respekt einflößt und keine Widerrede 
aufkommen läßt. Dies ist auch die Funktion der Aazbarevousa bei Amtshandlungen 
der Exekutive. In der »Babylonia« ist es der Polizeischreiber, der dem Logiotatos 
in Sachen Gelehrsamkeit die Brillen aufsetzt. Noch in den beliebten Revuen vor 
und nach 1900 gebrauchen die Polizisten diese emotionslose »Amtssprache«: so der 
AotvpVAaß in »Atyo ar óña« (1894), im Gegensatz zu dem Evoptotápyng in den 
»IIavaOrnvaua« (1911), der sich nicht ganz auf der Höhe seiner Amtswürde befin- 
der, — der Gefreite bevorzugt bereits die französischen Floskeln. Ein gehobenes 
210 aber auch der 


fustanella-tragende body guard Giorgoulas, der den Schlaf von Minister Aris hütet. 


Sprachniveau zeigt der IIpooomnópyng in »Eipip bo) ép< (1916 


Auch Bewunderung und Hochschátzung werden in dieser Stillage ausgedrückt. 

Als Sprache des Patriotismus erlebt die &azbarevousa neue Höhepunkte in den 
Schlüsselstücken um die Makedonische Frage, die Balkankriege und den Ersten 
Weltkrieg bis hin zum katastrophalen Kleinasien-Feldzug?!!, intensiver noch als 
in den Historiendramen: »Nikophoros Phokas« von D. Vernardakis wird 1905 am 
Königlichen Theater ohne Erfolg gespielt, bereits ein Relikt einer anderen Epoche, 
und die »Rhodope« von N. Poriotis (1913) und der »Hl. Demetrios« von P. Rodo- 
kanakis (1917) sind bereits in der Volkssprache verfaßt. Die patriotische Dramatik 
vor und nach 1900 ist gewöhnlich in einer moderaten katharevousa verfaßt”. Die 
Militärsprache verbleibt noch im 20. Jahrhundert auf dieser Stilebene. Mit der ka- 
tharevousa verbinden sich Konnotationen von Ernsthaftigkeit, Würde, patriotischer 
Begeisterung und Erhabenheit. 


207 Anfang des II. Akts, op. cit., S. 35. 

208 Hatzipantazis/Maraka, op. cit., Bd. 2, S. 51, 55, 58,69, 82 f., 89, 92 ff. 

209 Op. cit., Bd. 3, S. 287£. 

210 Op. cit., S. 373. 

211 Dazu W. Puchner, >H Ernaväotaon tov 1821 otv eui 6papacovpyía«, Aradoyoı kat óuAoyr- 
ouoti, Athen 2000, S. 145—238, bes. S. 203 ff. 

212 E.-A. Delveroudi, >H kxoJJuépyei tov TATPI@TIKOD o1ofugroc ot Ogotpikr] napayoyń vov ap- 
x&v Tov 2000 aóva«, G. Mavrogordatos/Chr. Hatziiosif (eds.), BeviCeAisuóc Kaı aotikóc ekovy- 
xpovıouög, 2. Aufl., Heraklion 1992, S. 287-313. Vgl. auch das vorige Kapitel. 
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In der politischen Rhetorik steht sie jedoch für anderes: hohle Phrasendrescherei 
und Korruption. Ein schónes Beispiel ist die patriotische Ansprache von Lambros 
Thymelis im »Generalsekretär« an die Ballgäste, die sich um das Motiv des »ar- 
men Vaterlands« dreht^?, doch noch hochgestochener und hohler ist die Rede des 
Vorsitzenden des Laternenmachervereins von Tripolis an die versammelte Menge 
an der Eisenbahnstation der Linie in die Peloponnes in Athen in der Revue »Et- 
was von allem« (»Atyo an’ 6Aa«)”'*. Und geradezu albtraumhafte Dimensionen be- 
kommt die Rede des Karagiozis im Schattentheaterstück »Karagiozis als Diktator« 
(»Kapaykıöing óutéázopac«)?P. 


1.6 KARAGIOZIS UND KATHAREVOUSA 


Die Schattenspieltexte spiegeln gleich mehrere Funktionsweisen der katharevousa, 
wie auch andere volkssprachige Texte, etwa die »Memoiren« von Makrygiannis, die 
ebenfalls reinsprachige Floskeln verwenden?!5, und kompakter noch in ganzen Pe- 
rioden und Kapiteln in den popularen Lesestoffen des 19. Jahrhunderts, den senti- 
mentalen Trivialromanen und den Ráuberromanen?". Dasselbe gilt für die »Büh- 
nenanweisungen« in den Druckheftchen des Schattentheaters, vor allem der ersten 
Periode nach 1924, die durchwegs in der katharevousa verfaßt sind21 oder doch in 


213 Szene III/22 (op. cit., S. 140 ff.) 

214 Hatzipantazis/ Maraka, op. cit., S. 57. 

215 Text bei A. Fotiadis, Kapaykıölns o zpóoovyac, Athen 1977, S. 408 f. 

216 Dazu W. Puchner, »Vita exemplativa: Die apologetischen Memoiren des griechischen Revolu- 
tionsgenerals Makrygiannis (verfaßt 1829-1843). Orale Autobiographie in Form einer Hand- 
schrift«, Studien zur Volkskunde Südosteuropas und des mediterranen Raums, Wien/ Kóln/ Weimar 
2009, S. 565-590 (mit der gesamten älteren Bibliographie). Zu den reinsprachigen Elementen vgl. 
M. Stroungari, >O Aoyıotatıouög Kat n gzíópaoñ tov ota ypaptá tov Makpvyiávvn«, Awdovn 8 
(1979) S. 111-215 und weiters: Chr. Charalambakis, »Xxéyeig yópo and mm yA»oca kat zo 6poç 
tov Xipatnyoó Makxpvyiávvy HE agopuñ to véo xeipóypaqo »Opänara kat Oáuata«, NeoeAAmnvi- 
kóc Aöyog. MeA£tec yia ty Meteo, ty Aoyorexvia kai to pos, 3. Aufl., Athen 1999, S. 253—276, bes. 
S. 265-271. Vgl. auch C. Babiniotis, »T’A®000 kot 09oc otov Makpvyt&vvn«, L4000040)ía. kar 
Aoyoteyvía, Athen 1991, S. 293-303, A. Tsopanakis, »AtwAeKtıkd kat zoA.otoypa«qiká ota Opáuata 
kai Oáuata tov Lrparnyod Makpvyıavvn«, Hañiuynotov 6-7 (1991) S. 5-14 und G. Tsouknidas, 
»Iapatnprnjoszis otn yÀcooa kat tov TPONO ypaqns tov Zrparnyod Makpvoyi&vvn«, Aecicoypaqikóv 
AeAtiov 17 (1991) S. 121-140. 

217 Vgl. wie oben. 

218 M. G. Meraklis, >H yAó06a rou Kapaykıöcn«, Oëuoro Aaoypapias, Athen 1999, S. 217-227, bes. 
S. 221. 
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einer eigentümlichen Mischsprache mit inexistenten »reinsprachigeren« Formen, 
die zwar der Grammatik zuwiderlaufen?", aber den Wunsch der Karagiozisspieler 
dokumentierten, sich auch gelehrtsprachig auszudrücken, sobald das improvisierte 
Werk niedergeschrieben und gedruckt wird. 

Die Frage nach der zweifelhaften Urheberschaft dieser Heftchenliteratur des 


Schattentheaters steht hier nicht zur Debatte??? (die ersten Serien scheinen au- 


yn 


thentisch zu sein)“, noch das Methodenproblem, inwieweit aufgezeichnete Texte 


eine Grundlage für die Analyse einer improvisierten Theaterform der oralen Tradi- 
tion sein können, insofern als sie nur eine der produzierten Varianten darstellen”. 
Doch die Druckheftchen stellen für sich eine Textgruppe der Trivialliteratur dar, die 
ein durchaus philologisches und linguistisches Interesse beanspruchen kónnen??. 
Der Gebrauch der katharevousa in diesen popularen Gebrauchstexten ist von den 


Philologen vielfach als Minderwertigkeitskomplex der Schattenspieler interpretiert 


225 


worden?" doch geht es bei dieser »Volkskatharevousa«?? eher um den Ausdruck 


des Respekts vor der Hochsprache (die ja auch die Kirche gebraucht), die dann ver- 
wendet wird, wenn von den hehren Vorfahren die Rede ist oder vom Patriotismus. 
Dabei sind diese Bühnenanweisungen des Schattentheaters vielfach nichts ande- 
res als die Übertragung von Didaskalien aus der Dramatik. Diese archaistischere 
Stillage der Bühnenanweisungen war schon bei der »Tocher des Krämers« (1866) 


219 Dazu einige Beispiele: mıavwv, yavov, koáctov, Arrgt, Cepokoxamivov, Grofe, oKürteı (ana- 
log zu künteı), und als Stilgemisch: oxößeı Onıodev vov Ouopqovioó, ewépyovcai eig To dwuarıov 
kai o Kapaykıölng vróvevai yovaíka, dente ano uakpóOev zaparoAovOoboc tov Karlnaßarn kar tov 
Mnropunayıcpyov, xtund taç raláuaç too usw. (op. cit., S. 221 ff.). 

220 Siehe W. Puchner, »Greek Shadow Theatre and its Traditional Audience: a Contribution to the 
Research of Theatre Audience«, St. Damianakos (ed.), Théâtre d ombres, Paris 1986, S. 199-216 und 
ders., »Le théâtre d'ombres grec et son auditoire traditionnel«, Cahiers Littérature Orale 38 (1995) 
S. 125-143. 

221 Diese Texte vor allem bei G. Ioannou (ed.), O Kapaykiótnc, 3 Bde., Athen 1971-72. Zur Biblio- 
graphie des Schattentheaters und den bezüglichen Texteditionen vgl. W. Puchner, »2Övroun ava- 
Auen BıßAtoypapia rou @gúrpou Xkwubv otv EAAó60«, 4a0ypaqía 31 (1976-78) S. 294-324 und 
»XopnAnpopa Om avaAvukr9 BigAioypagía tov Osátpou Zkwbv otv EAXá60«, Aaoypagía 32 
(1979-81) S. 370—378 und zur Fortsetzung ders., »Xóvvoun avaAvrıkr BıßAıoypapia tov eAANVI- 
Ko O0gótpov oktióv (1977-2007) ue ouuxr)mpóosuç ya ta nponyobneva Ern«, Hapáflacic 9 (2009) 
S. 425-498. 

222 Dazu W. Puchner, Das neugriechische Schattentheater Karagiozis, München 1975, S. 135 ff. 

223 Vgl. etwa K. Kassis, JIapaloyorexvia or EAAdÓo, 1830-1980. Joie qvAAáóÓ1 — O ypaprös Kapa- 
yrıöcns, Athen 1985. 

224 Ioannou, op. cit., Bd. I, S. w’. 

225 Der Ausdruck »Aaikr| kadapedovoa« bei D. Loukatos, Zöyypova Aaoypagıká, Athen 1963, S. 48- 
52. 
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Vi 


der Fall und wiederholt sich beim »Schwindler« (>Diákaç« 1872)^ und im »Ge- 


neralsekretär« (1893). Diese Usance findet sich noch in den frühen Dramen von 
Kazantzakis oder etwa bei den ersten Theaterstücken von Xenopoulos. Es geht also 
gleichzeitig um die Strategie der angestrebten Gleichstellung der Schattenspieler 
mit den Dramenautoren des Theaters"? und um die traditionelle Praxis der An- 
schreibung von Bühnenanweisungen in Dramentexten, eine Editionspraxis, die sich 
in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts herausgebildet hat”””. 

Der stándige Kontakt der oralen Volkskultur mit der Kirchensprache (und der 
des »Patriotismus«) ist auch an der großen Anzahl der geläufigen Bibelsprichwörter 
abzulesen??, Freilich kommt es da auch zu Mißverständnissen und Paretymologien, 
doch kann niemand behaupten, daß die Sprache der Liturgie, der Troparien und 
Hymnen des kirchlichen Festkreises von den analphabetischen Ruralbewohnern 
überhaupt nicht verstanden worden sind??'. Karagiozis ist in der Volkskultur der 
Städte großgeworden, nicht auf dem Land??^; seine Tradierungsweise ist zwar eine 
praktisch-mündliche vom Meister auf den Schüler, doch die Quellen des impro- 
visierten Repertoires stammen vielfach aus Schriftquellen, popularen Lesestoffen, 


226 Aus dem I. Akt: gop@v cov zíAov, EĞAYEL EK TOV okobgov TOV ETIOTOÀŃ viva kou Tw TNV Öldeı, ATO- 
oopayíGel TNV ENIOTOAN Kal AVAYIVÓOKEL KAT (dier, KAO’ ERDTOV, usw. 

227 Aus dem I. Akt: Oeovn, karortpilouevn, Mapovoo, Bon8oboa. avınv, IImvelönn, avayıvóockovoa, 
ECEPXETOL, OKENTETON, AÖEI, ANOHETWV TO enavogópiov kar tyv páfióov rov, eio&pyraı o Kmoravıns 
Kouil@v Kavönkıepıov, Onep npoonadsi va avayım, óeucvóet TNV Tvyuńv KEKAEIOUEVNV, ečakoñovðeí 
EKOWVOV enipovijuaa yapág KAL EKTANLEODG, USW. 

228 Vgl. die Erzählungen von Spatharis in seinen Memoiren, wie sich viele Schattenspieler bemüht 
haben, dem z. T. anrüchigen Milieu der Unter-Randschichten zu entkommen und soziale Aner- 
kennung zu erlangen (S. Spatharis, Arouvnuoveduara ñ n téxvn vov Kapaykıddn, Athen 1960 und 
viele Wiederauflagen). 

229 Charakteristischerweise ist dies in den neueren Textausgaben des Schattentheaters nicht mehr der 
Fall, wo die Bühnenanweisungen sich vom Sprechtext kaum unterscheiden (z. B. G. Soldatos [ed.], 
O Kapaykıö@ns tæv Zradapndwv, Athen 1979). 

230 Dazu die zahlreichen Studien von D. Loukatos, zusammengestellt bei A. N. Doulaveras (ed., Ein- 
leitung), H rapoıuoAoyıkn kat napoınloypagpırn epyoypapia tov Anumrpiov X. Aovkarov, Athen 
1994, bes. S. 106-191. 

231 Dazu ausführlicher W. Puchner, »O1 ı8e0Aoyır&g B&oguç wn ERISTNHOVIKNG evaoyóAnong HE tov 
sÀAmvucó Adikó mo)aruionó vov 190 atva«, E. Chrysos (ed.), Evac véoç kóouoc ygvytézau. H ewóva 
TOV &AAmviko TOÀITIOLOŬÓ OTN yepuavırn eriormun xatá to 190 euo va, Athen 1995, S. 247-268, bes. 
S. 257 ff. 

232 Zu den einzelnen Phasen der Hellenisierung der Gattung vgl. W. Puchner, »Schwarzauge Karagóz 
und seine Geschichte auf der Balkanhalbinsel zur Zeit der Türkenherrschaft«, Beiträge zur Theater- 
wissenschaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. 1, Wien/Kóln/Weimar 2006, S. 97-132. 
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Zeitungen, Theaterstücken usw.??. Aus diesem Grund sind Spuren der Reinsprache 
auch zu erwarten, denn die Schattentheaterstücke spiegeln die sprachliche Wirk- 
lichkeit und leben aus ihr. 

Die ernsthaften Schattenspielfiguren, wie der Wesir und der Pascha in den »he- 
roischen« Vorstellungen, sprechen eine gehobene dimotiki oder eine einfache Form, 
zumindest der Intention nach, von katharevousa”°*. Die Sprachmöglichkeiten der 
Karagiozisspieler in dieser Hinsicht sind freilich beschránkter als die der Drama- 
tiker. Eine Ausnahme bildete hier der Puppenspieler Konitsiotis225. In all diesen 
Fällen geht es um Respekt vor dem Ansehen der Machthaber, der Kirche oder der 
Helden der Revolution von 1821, im Falle der Vorstellung »Der Große Alexander 
und die verfluchte Schlange« auch vor dem Ruhm der altgriechischen Heroen?6. 
Die stilistischen Abstufungen dieser Sprache der Würde, der Reputation und des 
Respekts variieren freilich von Vorstellung zu Vorstellung, je nach der Zusammen- 
setzung des Publikums und der sprachlichen Rezeptionsfähigkeit des Spielers. 

Wenn Karagiozis das »Mvno®nti pov, Köpıe« (»Herr, erinnere dich meiner«) mit 
»Leo' OTN Hin pov, Kbpıe« (»in meiner Nase, Herr«) wiedergibt, dann heißt das 
nicht, daf$ er den Ausdruck nicht verstanden hat und ihn nicht richtig aussprechen 
kann?" Die komische Wortverdrehung gehört zu den dekonstruktiven und sprach- 
demolierenden Kommunikationstaktiken des Helden, der mit Genuß die Wirk- 
lichkeit zertrümmert und die Konventionen auf den Kopf stellt??. In seinem Mund 
ist die katharevousa Mittel der Parodie, z. B. in seinem Liebesgeständnis an Hamme 
in der »Hochzeit des Barba-Giorgos«"?. Wie in der »Babylonia« gehört die Satire 


233 Vgl. einige Beispiele bei Th. Hatzipantazis, H eıoßoAn tov KapaykióCy oznv A0ñvo vov 1900, Athen 
1984. 

234 K. Biris, O KapayriótQc. EAAnvikó Aoikó 0éozpo, Athen 1952, S. 67. Sprachbeispiele bei Th. Fotia- 
dis, Kapaykıóčųç o zpóogvyac, Athen 1977, S. 368, 376, Ioannou, of. cit., Bd. II, S. 29 f., 85, 115 f., 
133 f. usw. 

235 Zu seinen sprachlichen Improvisationsmöglichkeiten und dem ungewöhnlich reichen Repertoire 
vgl. A. Magouliotis, /oropia tov eAAnvırod kovkAodeazpov Daoovins, Diss. Athen 1997. 

236 Dies äußert sich schon in der Formulierung des Titels >O Méyaç AAéGavópoc Kot o katnpapé- 
voc 691% in der Fassung von Sot. Spatharis (Soldatos, O Kapayrıölns vov Znadapndwv, op. cit., 
S. 49 f£). 

237 In der Vorstellung >O Kapaykıöcng ypaunatıkög« könnte man annehmen, daß die Satire der 
Sprachgelehrsamkeit reicher sein kónnte, doch spricht Hatziavatis gelehrter denn Karagiozis (z. B. 
Soldatos, op. cit., S. 96 ff. bes. S. 100 und 103), vgl. auch der »Arzt der Nachbarschaft« (>O Tiatpóg 
tng yeuoviác«) von E. Spatharis (S. 121 ff.). 

238 Dazu W. Puchner, >H paysia vov oKı®v. Mucpó eyyeipióto vou KapaykióUn«, E. A. I. A., EAAQvikó 
O&arpo Xxicv. Oryobpec and qoc kai i0t0pía, Athen 2004, S. 17-27. 

239 Adıolazpevrog, acionóOmnrvoc kor ačıayánytoç óconoivíic. Mupiarıs Aaufi&vo ovyyvóounv dıa to Opá- 
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der Archaismen zusammen mit den Lokalidiomen zur Parodie des abweichenden 
Sprachverhaltens. Der Spaß mit der kretischen Spezialbedeutung von koopúóta 
(Schafe statt Fäkalien) taucht in beiden Fällen auf, doch ist die Funktion eine fast 
gegenteilige: im Sprachenbabylon von Nauplion 1827 konnten sich die »Dialektty- 
pen« (eher geht es um Idiolekte) aufgrund ihrer Lokalidiome untereinander nicht 
verständigen, im Schattenheater, wo die gleichen Mißverständnisse auftauchen, 
ist die Kommunikation von Anfang an sichergestellt und wird nur phasen- oder 
punktweise unterbrochen?) Die Figur von Karagiozis selbst ist freilich komplexer, 
denn er befindet sich im wesentlich außerhalb gesellschaftlicher Normen, außer- 
halb der szenischen und realen Wirklichkeit, ja es ist eine Frage, ob er überhaupt 
ein human being ist. Sein destruktiver Spieltrieb weist auf dämonischen Ursprung, 
»£viautóc aíuwv« oder nackte Jife force. 

Die Dekonstruktion der Sprache war immer schon ein beliebtes Spiel der Kar- 
nevalsnarren und königlichen Spaßmacher, in philosophischer Version der foo/s von 
Shakespeare?*', Vorläufer des absurden Theaters des 20. Jahrhunderts. Der Ge- 
brauch von reinsprachigen Floskeln, Dialekten, Idiolekten und Lokalidiomen im 
Schattentheater, kreiert von den Karagiozisspielern, die zusammen mit ihrem Pu- 
blikum der stádtischen Volkskultur angehóren, ist ein geeigneter Gradmesser für 
die Tatsache, daß die breiteren Volksschichten der Sprachfrage gelassen bzw. im 
wesentlichen uninteressiert gegenüberstanden. Die »katharevousa« von Makrygian- 
nis, Iheophilos und Karagiozis indizieren eine Art »natürlicher« Eingliederung von 
Elementen der Reinsprache in die Volkskultur. Anders gesagt: die urbane Unter- 
schichtenkultur hatte eine umfassende Kapazitát, reinsprachige Elemente zu inter- 
grieren und zu assoziieren, eine Fähigkeit, die beiden Lagern der Sprachkämpfe ab- 
ging, und verband dies mit dem Respekt vor der Kirchensprache und dem Patriotis- 
mus in alt- und neugriechischer Auslegung. Auf diese instinktive Achtung gründet 
sich der eminente Erfolg der reinsprachigen historischen Tragódien des 19. Jahr- 
hunderts??, Und es ist auch kein Zufall, daß die »heroischen« Vorstellungen des 
Schattenthaters um historische oder fiktive Helden und Episoden der Revolution 


coc to ozoíov zpocAaufiávo ózoc Cegpáco vov ÖLAKAN Kal ÖLAKEKPILEVOV EPWTA, TOV OTOÍOV TDEDO® 
EV t] kapóía OV. / Asonoıvis, TPO oAlyov uÓAIG, cac elóov oç Ek OAÚUATOÇ ue vovg yAvkotÓtOUC HOD 
ogÜ0aAuobc va tnyavilete wpaiovg kar ¿£spownuévouç xepréóec usw.(loannou, op. cit., Bd. 1, S. 18). 

240 Meraklis, op. cit., S. 223. 

241 Dazu W. Puchner, >O »coqóc 1p£Aóc oto evponatkó 0£atpo tc Avayévvnong koi tov Mrapök 
Kat Ta EAANVIKÄ tov avriotoua«, Keiueva kar avrıreiueva, Athen 1997, S. 77-112. 

242 Dies hat Sideris, selbst in die Sprachkämpfe auf demotizistischer Seite involviert, gründlich ver- 
kannt (vgl. vor allem auch den II. Band der Theatergeschichte, G. Sideris, /oropia tov NeogAAmnvikoo 
Oeátpoo 1794-1944, Bd. II, Erster Teil, Athen 1999). 
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von 1821, wo es neben der komischen Handlung mit den bekannten Dialekttypen 
auch eine ernsthafte Haupthandlung gibt, die eine architektonische Dramenkon- 
struktion zu bieten versucht, beim Unterschichtenpublikum den größten Anklang 
gefunden hat; die patriotische Begeisterung ist in den ersten Jahrzehnten des 20. 
Jahrhunderts weiterhin ein Erfolgsgeheimnis der literarischen Produktion?*. 

Das was das 19. Jahrhundert in den Sprachsatiren verspottet hatte, den Gebrauch 
von Archaismen und der Reinsprache, sowie die Regionaldialekte und Lokalidi- 
ome, die die Verstándigung erschweren, ist im Schattentheater Bühnenwirklichkeit 
geworden: die Archaismen der Bühnenanweisungen in den gedruckten Texten, die 
Reinsprache als Ausdruck der Würde und des Patriotismus, aber auch ihr parodi- 
stischer Gebrauch im Munde von Karagiozis, und die Dialekttypen mit ihren Idio- 
lekten: ein Sprachpluralismus, der alle Variationen des Sprachstreits umfaßt und 
integriert. Schattenspieler und Karagiozispublikum waren am Sprachkampf we- 
sentlich uninteressiert und haben ihre eigenen Lösungen jenseits von katharevousa 
und dimotiki gefunden, die — charakteristischerweise für die Volkskultur — keine 
der Varianten ausschließt”**. Die griechische Stadtkultur der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts kultiviert bereits andere Strategien im Umgang mit dem Regio- 
nal-»Fremden«: die Berührungsangst mit dem Anderen, die sich in den negativen 
Konnotationen und Stereotypbildern des »Fremden« in der ruralen Volkskultur 
nachweisen läßt”*, ist anderen Umgangsformen gewichen und übt nach Maßgabe 
der Provinznovellen und Heimatromane sogar einen gewissen exotischen Reiz 
aus. Die Ausweglosigkeit der festgefahrenen Positionen des Sprachkampfes hat 
in der Volksliteratur seinen natürlichen Ausweg des Sowohl-Als Auch gefunden. 
Sprachstreit und soziale Auseinandersetzungen sind nicht unbedingt gleichzuset- 
zen. Demotizismus und Sozialismus sind keine vóllig deckungsgleichen Begriffe, 
ebensowenig wie katharevousa und Hellenozentrismus”*. Die Demotizisten waren 
zumindest in zwei Lager gespalten: die »Autochthonen«, Vertreter der themati- 
schen Beschränkung auf die Volkskultur, und die »Europáer«, die die -Ismen des 


243 Vgl. das vorige Kapitel. Zur Analyse eines solchen Stückes W. Puchner, >H ópapotovupyía vov 
npotudov napaotáogov tov EAANVIKOD Degrpou oun, O Karoavrovng tov Avtóvioo MóAAa«, O 
uítoç re Apıaövns, Athen 2001, S. 365-393. 

244 Meraklis, op. cit., S. 227. Zur Koexistenz des Gegensätzlichen als Denkprinzip in der griechischen 
Volkskultur vgl. W. Puchner, Gecpruij Aaoypapia, Athen 2009, S. 342-394. 

245 W. Puchner, »Ihe stranger in Greek folk song«, H. Shields (ed.), Ballad Research, Dublin 1986, 
S. 145-161 und ders., Studien zum griechischen Volkslied, Wien 1996, S. 74 und 85. 

246 D. Gounelas, H cocti ovveiönon ornv eAAnvırn Aoyoteyvía 1897-1912, Athen 1984 (S. 231- 
286 zum Drama). 
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Modernismus rezipierten und in kreativen Legierungen umgestalteten?^". Der ge- 
lehrte Sprachverbesserer (sophologiotatos), das weltfremde Schulmeisterlein, dann 
die steifen Bürokraten, die schlauen Politiker, windige Karrieremacher und betrü- 
gerische Sozialaufsteiger und Hochstapler tauchen auf der Leinwand des Schatten- 
theaters nicht mehr auf, doch ihre Sprache ist nicht gánzlich verschwunden: in der 
Volkskultur ist sie, nach Maßgabe des Respekts vor der Kirchensprache und dem 
Patriotismus, Ausdruck der Würde und des Ansehens. Die Integrierungsfähigkeit 
der Volkskultur hat sich instinktiv von den Sprachkämpfen ferngehalten und der 
ein Jahrhundert lang verspottete Schulmeister und Sprachverbesserer ruht nun in 
Frieden. 


2. SPRACHENBABEL 


Palamas beschreibt den Sprachzustand in seinen »Satirika Gymnasmata« (II/5) als 


^. Der Begriff der Diglossie umschreibt diesen Zustand nicht ex- 


Sprachenbabe 
akt^?, denn katharevousa und dimotiki sind selbst Begriffe aus dem Sprachkampf, 
z. T. sogar ideologisierte Sprachkonstrukte, ähnlich dem »Mittelweg« von Korais, 
an denen die lebendige Sprachentwicklung vorbeigeht und zu komplexeren Syn- 
thesen und Legierungen fortschreitet. Die Vehemenz dieser Entwickung im 19. 
Jahrhundert kann man allein schon an der Schaffung der zahlreichen Neologismen 
ablesen???, Zu Beginn des Jahrhunderts gab es im wesentlichen drei verschiedene 
Sprachwirklichkeiten: zwei lebendige und eine »tote«, die allerdings keineswegs ge- 
storben war, sondern in Byzanz und dem westlichen Humanismus in überaus vitaler 
Weise weitergelebt hat: 1) die Lokalidiome in der Volksdichtung, der kretischen 
und heptanesischen Literatur, 2) das »gemischte« Idiom der Griechen von Kon- 
stantinopel und den Transdanubischen Fürstentümern (»Phanarioten«), das sowohl 
das geschriebene wie das gesprochene Wort umfaßt und von Schriftstellern und 
Intellektuellen der Türkenzeit, von Theologen wie Kaisarios Dapontes und politi- 
schen Visionáren wie Rigas Velestinlis, den phanariotischen Gedichtsammlungen 
der mismagies und den vorrevolutionären Tragódien von Iakovakis Rizos Neroulos 


247 W. Puchner, »Modernism in Modern Greek Theatre (1895-1922)«, Káumoc. Cambridge Papers in 
Modern Greek 6 (1998) S. 51—80. 

248 >> ma Ba BéÀ ózpévouc pac kpatáve xaká oroiyıd...« (Aravra, Bd. 5, S. 235). 

249 Niehoff- Panagiotidis, op. cit. 

250 St. Koumanoudis, Zvvayoyn véov A&Ceov vnó vov Aoyiov mÀaoDgicov and ng Alc ocoG Mët vov 
xaO" nuác xpóvov, Athen 1900 (1980). 
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kultiviert wurden; und 3) der altattische Dialekt der Azthis, internationale Bildungs- 
sprache des Humanismus, gepflegt und tradiert im byzantinischen Jahrtausend und 
den griechischen Schulen der nachbyzantinischen Zeit, jenes unschätzbare Bin- 
deglied der Neugriechen zur Alten Herrlichkeit, das im 19. Jahrhundert für den 
Unabhängigkeitskampf und den Philhellenismus, in der Folge für den abhängigen 
Zwergstaat mit seinem bayerischen König als neue Spielfigur der Großmächte auf 
dem Schachbrett der Anatolischen Frage eine eminent politische Bedeutung er- 
langt hat. 

Für die Versuche der Sprachkonsolidierung und Sprachkodifizierung in der er- 
sten Jahrhunderthälfte stehen die Sprachsatiren der »Korakistika« und »Babylonia«, 
auch wenn die beiden eine bedeutende Sprachentwicklung trennt; in der Schrift- 
sprache hat sich schon während des Aufstandes und im Jahrzehnt von 1830 der 
Archaismus (in verschiedenen Mischungen und Legierungen) durchgesetzt, in der 
gesprochenen Kommunikation das Idiom der Griechen aus Konstantinopel, das 
zum Gütezeichen der sich nun langsam formierenden Bürgerschicht wird. Davon 
ist das Griechische eines Makrygiannis und des Dichterkreises um Solomos auf 
den Jonischen Inseln zu unterscheiden, sowie die Sprache der Volkslieder in ih- 
ren regionalen Ausformungen. Dies ist die Sprache des ungebildeten Volkes, die 
zur Zielscheibe des Spottes in den Sprachsatiren wird. Doch die Volkskultur zeigte 
sich in der Lage, Lexikalik und Terminologie ganz verschiedener sprachlicher Her- 
kunftsräume zu rezipieren und zu verarbeiten: den Archaismus, die Sprache der 
Evangelien und der Patristik, byzantinisches Vokabular, die Stillage der kretischen 
Literatur, die Reden und Predigten von Kyrillos Loukaris und die Briefe von Fran- 
giskos Skoufos, die der späteren dimotiki ohne Dialekteinschläge schon ziemlich 
nahe stehen??!, Aus der Sicht der komplexen und komplizierten Sprachwirklich- 
keit unterscheidet sich die Türkenzeit von Spätbyzanz nicht sehr wesentlich. Doch 
die Ideologisierung der Auseinandersetzung um die Nationalsprache um 1800, die 
durch den Einfluß des Philhellenismus und die Aussicht auf die Erlangung der na- 
tionalen Unabhängigkeit sowie dem wechselreichen Fortgang des Freiheitskampfes 
noch verschärft wurde, ließen die Beibehaltung einer differenzierten Sprachsitua- 
tion nicht zu, denn nach den romantischen Auffassungen des deutschen Idealismus, 
wie sie sich im Begriff der Sprachnation von Herder durchgesetzt hatte, war die 
Einheitlichkeit der Sprache ein sine qua non für den zu gründenden Nationalstaat 


251 Zum aus diesem Gesichtspunkt interessanten Sprachstil von Skoufos (1644-1697) vgl. die Analy- 
sen von M. I. Manousakas (François Scouphos, O Tpauuaropöpos (Le Courier). Édition critique de 
recueil de ses lettres avec introduction, commentaire et répertoires par Manoussos Manoussacas et avec 


la collaboration de Michel Lassithiotakis, Athènes 1998, S. 141 ff.). 
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und Griechenland sah sich gezwungen, eine einseitige Selektion vorzunehmen, eine 
Entscheidung, die vielleicht in einer Situation historischer und politischer >Norma- 
lität« nicht gefällt worden wäre oder doch anders ausgesehen hätte. 

Im Zuge der Neueinschätzung dieser Ausgangssituation scheinen auch über- 
kommene Begriffe wie »Athener Schule« und »Heptanesische Schule« der konven- 
tionellen Literaturgeschichtsschreibung ihren heuristischen Wert zu verlieren??? 
Eine neue Bestandsaufnahme und Analyse der Prosatexte z. B. kommt zu dem Er- 
gebnis, daß die Stilebenen der Literatursprache viel differenzierter gewesen sind, als 
dies die Etiketten &azbarevousa und dimotiki wiedergeben können. Die Reinspra- 
chigkeit scheint, sogar im gesprochenen Wort, viel verbreiteter gewesen zu sein, als 
dies die Demotizisen um 1900 zugeben wollten253. 1842 antwortet Grigorios Palai- 
ologos auf die Vorwürfe der Archaisten mit dem Argument, daß die Sprache seines 
Romans >O IIoAvnadn< (eine Form der katharevousa, könnte man heute sagen) der 
gesprochenen Umgangssprache seiner Zeit entspräche”*. 1852 ließ sich Zaloko- 
stas zu dem Urteil herbei, daß kommende Generationen die Volkssprache gar nicht 
mehr verstehen würden?” ; und 1869 vermerkt Thalis Antoniadis, daß die dimotiki 
kaum noch verstanden werde””°. Und wenige Jahre später sehen sich Emmanouil 
Roidis und Dimitrios Vernardakis gezwungen, die Volkssprache theoretisch zu ver- 
teidigen. Aber auch noch nach der Literaturgeneration von 1880 und bis tiefin die 
Zwischenkriegszeit hinein war die Sprachsituation der Belletristik und der Bühnen 
durchaus gemischt”. 

Diese Diagnose paßt mutatis mutandis auch auf die Dichtung und das Drama. 
Vor allem in der Zeit von 1830 bis 1850 ist eine Tendenz zu immer archaisie- 
renderen Stilebenen zu beobachten””®. Rangavis hat seine »Frosyni« in München 


252 Für die Dramatik siehe W. Puchner, »O&on kat 1Ölaıtepörnta ing Entavnoiakýs dpanatovpyiag 
Or 1010pía tov veosAAnvıkod 0s&rpou<, darvóueva xoi Nooóueva. Aéka HearpoAoyıka ueleı- 
uata, Athen 1999, S. 221-240. 

253 N. Vagenas, »Ot apyéc ng neloypagpiag tov EAANVIKOD kpátovc«, H eıpwviırn yAwooa.: Kpitikéc 
ueAécec yia zn veoeiAnvırn ypaunareia, Athen 1994, S. 187-198, S. Denisi, »I'ta tig apyxéç TNG TE- 
Coypapiag ac«, To eAAnvırö uvdıoröpnua kar o Sir Walter Scott (1830-1880), Athen 1994, S. 296- 
309. Dazu auch N. Vagenas, »Eioayoyırd«, H nalaıdtepn neloypapia nac. ATÓ vic apy&s TNG Oç tov 
zpcro zoykóojuo zóAeuo, Bd. III, 1830-1880, Athen, S. 9 ff. 

254 C. Palaiologos, O Zoypágoc, Athen 1842, Bd. II, S. 205 f. 

255 Mvnuocóvi 1 (April 1852) S. 48. 

256 IAiooös 1, 1869, S. 157. Siehe E. Skopetea, To »zpórozo flaoíAei0« kai n MeyóAn Ióéa. Oyeic tov 
&Üvikob npoßAnuaros otv EAAáóÓa (1830-1880), Athen 1988, S. 99-118. 

257 N. Vagenas, >H Aoyoteyvırt avriotaon otn ónpotkri«, Joropía mc eAAnvırns yAcocac, Athen 
1999, S. 286). Man denke nur an Dichter wie Kavafis, Papatsonis und Karyotakis. 

258 K. Th. Dimaras, EAAgvikóg Pouavrıouös, Athen 1982, S. 188. 
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(1825—28) noch in der Volkssprache geschrieben, 1837 veróffentlicht er bereits eine 
reinsprachige Version???, die, wie er in seinen Memoiren vermerkt, der damaligen 
Umgangssprache entsprochen habe?°°. Eine ähnliche Entwicklung haben die vier 
Fassungen des »Wanderers« (»Oöo1nöpog«) von Panagiotis Soutsos zwischen 1831 
und 1864 durchgemacht”°'. Diese Entwicklung wurde auch durch die Einführung 
des Altgriechischen im Schulunterricht gefördert”. Der Gebrauch der kathare- 
vousa als Sprechsprache ist vorwiegend an den Komódientexten abzulesen?9?. 

Die Verwendung von Regionaldialekten und Lokalidiomen tangiert freilich 
nicht unbedingt den Kern der Sprachfrage, doch der satirische oder sympathisie- 
rende Blickwinkel ist von den theoretischen Positionen des Sprachstreits beein- 
Außt. Selten jedoch ist ein ganzes Werk in einem einzigen Idiom geschrieben (mit 
Ausnahme der heptanesischen Dramatik), meist spricht nur ein Bühnencharakter 
ein konkretes Idiom; und im Falle des Zusammentreffens mehrerer Idiome erweist 
sich ihr Gebrauch als inkonsequent und vielfach auch fehlerhaft. Die sprachwis- 
senschaftlich konsequente Reproduktion auf der Bühne und in den Dramentexten 
scheint auch gar nicht notwendig, um eine Sprechrolle geographisch zu identifizie- 
ren; es genügt die Hervorrufung des analogen Eindrucks, meist durch einige we- 
nige Sprecheigenheiten. Insofern gibt es vielfach eine bedeutende Distanz zwischen 
der existierenden idiomatischen Sprechsprache einer Region und der Bühnenspra- 
che, die als idiomatisch zu gelten hat und auch derart aufgefaßt wird. In den mul- 
tidialektalen Komódien taucht mehrfach auch die Sprache des Logiotatos wie ein 
»Idiom« auf, ebenso die franzósischen Floskeln als Ausdruck der Gebildetheit und 
bürgerlicher Fortschrittlichkeit. Anfänglich war der Dialektgebrauch ein Mittel 
zur Bereicherung der komischen Effekte, er wird mit der Zeit dann aber Selbst- 


259 Ladogianni, op. cit., Nr. 370. 

260 Arouvnuoveöuara, Bd. IT, Athen 1894, S. 45. Siehe auch W. Puchner, »Mia onuoavrucñ mm tnc 
dearpıng votopíag tov 190v aıwvo. Ta »Arouvnuoveduata< tov AXeGávópou PíGou Paykopn 
(1894/5, 1930)«, Karanakın kar vroßoAsio, Athen 2002, S. 81-151. 

261 Zur Komparation nun ausführlich W. Puchner, »To oö01nopıkö tov Odoınöpov uéoa oto yiwo- 
c1Kó ýta. Ot TEOGEPEIG ypaqég tov npótov Ponavrıkod ópáparog tov Ilavayının Zontoou 
(1831, 1842, 1851, 1864)«, Ta Zovrosıa. 'Hroı o Havayıótns Zobtoog ev ôpauatıkoiç kar Üeatpikoíc 
npayuacı ederalöusvog. MeAérec eru eAAnvırn pouavrırn Öpauarovpyia 1830-1850, Athen 2007, 
S. 197-306. Dazu auch N. Vagenas, >O nouis oc Kpırıkög. O AX&&avöpog Xoótooc, o Hadanäg 
Kat n noinon rou KäAßov«, To Aévrpo 67-68 (April-Mai 1992) S. 50-74. 

262 D. Hatzistefanidis, /oropia tg NeosAAnvirng Ernaiöevons, Athen 1986, S. 49 ff., D. Antoniou, Ta 
npoypaunara tic Méonç Eknaiöevong (1833-1929), Athen 1987, Bd. I, S. 11 ff. 

263 Vgl. W. Puchner, >O outÀoúugvoç oKknvukóç Aöyog oy eAAnvikri Öpanarovpyia (1810-1840)«, 
Karanarın koa vnoAoßeio, op. cit., S. 71-79, und ders., » Aocotkég napäyerpor om eAANvıKN 
öpanarovpyia tov 190v atva«, Páunra kot ralkocéviko, Athen 2004, S. 369-402. 
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zweck und in den dramatischen und komischen Idyllen des »Ethographismus« so- 
gar Hauptzweck der Dramatik: Audruck der autochthonen Volkskultur in Kontra- 
faktur zur Westorientierung der Bürgerkultur. Diese máanderhafte »Entwicklung« 
mündet später in die komischen Dialekttypen des Schattentheaters, wo Ortsidiom 
und Lokalcharakter in Bezug gesetzt werden, Sprechweise, Kleidung, Habitus, 
Auftreten, Charakterzüge, traditioneller Beruf usw. eine Einheit bilden. Diese Ste- 
reotype bilden sich sukzessive während des 19. Jahrhunderts heraus und finden in 
der Hellenisierung des osmanischen Schattentheaters durch Mimaros um 1890 in 
Patras ihren Höhepunkt, wo auch die Figur des Barba-Giorgos kreiert wird”**. Die 
sukzessive Inbezugsetzung von Sprache und Charakter kulminiert auch im komi- 
schen und dramatischen Idyll und im Revuetheater’. Und hier verkehren sich nun 
die Vorzeichen der Satire: von der grotesken Sprachexotik und der Verspottung 
des abweichenden Verhaltens werden die Idiome zum Ausdruck und Garanten der 
Authentizität der lokalen Volkstraditionen, im Gegensatz zu den fremden Vorbil- 
dern der Bürgerkultur. Die Sprachnorm, von der sich die Dialekte abheben, ist an- 
fangs die gemischte koine der »Phanarioten«, dann die gesprochene katharevousa 
der bürgerlichen Salons und der Politik, gegen Ende des Jahrhunderts bereits die 
dimotiki, in der extremen psycharischen Spielart (noAAıaprj) oder in der mit schrift- 
sprachigen Ausdrücken angereicherten bürgerlichen Volkssprache. In dieser Phase 
bereichern die Idiome, vom Provinzrealismus der Heimatnovellen bis zu Kazant- 
azakis und Elytis, die allgemeine dimotikf°°°. Nach Maßgabe der Entwicklungen in 
der Sprachfrage erlangt der Dialektgebrauch in den Sprachsatiren unterschiedliche 
ideologische Funktionen. 


264 K. Biris, »H Aefevti& ing PobueAng oto sAnvucó Aaikó 0éozpo<, Néa Eozio 31 (1957), S. 661-668. 
Vgl. jetzt V. Galanis, »O Tıävvng Pot/uag kat o TÜnog tov Mrapunayınpyov«, Hapáfiacic 9 (2009) 
S. 49-60. 

265 A. K. Zervou, »At&AsKktoc, f|0oc kat OTEPEÖTUNO oto veogAAnvikó 0£atpo tov 190v ava Kal tov 
apxyóàv tov 2000«, IIpakrıa A’ Xoveópíov Aiahektoloyiaç, Hoióayoyiká Tunuara IIaveniornuiov 
Aryaiov, Rhodos 1994, S. 116-129. 

266 Vgl. z. B. Chr. Charalambakis, »To 1öI@narıkd otouxsío otv noinon tov TI@pyov Xeogépn kat tov 
Oóv6o£a EAdrn«, »AuAeKtoAoyí(a kat Aoyoceyvía. Iówopatikó otovyeia oe OpaKımreg Aoyote- 
xveg« und >H kpnukij d1dAeKtog oto XAoyotexvikó épyo tov KovóvAGkn«, NeoeAAmnvicóg Aóyoc. 
Melétes yia ın yAwooa, ti] Aoyoteyvía kar to 090c, 3. Aufl., Athen 1999, S. 189 ff., 277 ff. und 295 ff. 
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2.1 DIE ANFÁNGE DES DIALEKTGEBRAUCHS 


Die Anfánge des Dialektgebrauchs finden sich in den Volksliedern des Akriten- 
Zyklus” sowie in der zypriotischen Liebesdichtung?9*. Es folgt die kretische Lite- 


269 


ratur“ und die heptanesische, einzelne Dialektelemente finden sich auch schon in 


phanariotischen und klerikalen Satiren des 18.Jahrhunderts??. In der Dramatik der 
Jonischen Inseln bildet sich eine entsprechende Sprachtradition schon ab dem 17. 
Jahrhundert heraus, die im »Chasis« von Dim. Gouzelis (1795) ihren Hóhepunkt 


erfáhrt, aber noch in der »Kakava« (1834) im 19. Jahrhundert ihre Fortsetzung 


findet^"', Dies hängt mit den Volksvorstellungen der »Homilien« zusammen?”, 


während selektiv einige idiomatische Elemente auch im »Vasilikos« von Antonios 


d? 73 


Matesis (1829/30) zu finden sind^^, eher eine Ausnahme in der heptanesischen 


Dramenproduktion des 19. Jahrhunderts", eine Tradition, die sich noch bis Gri- 
gorios Xenopoulos und Dionysis Romas fortsetzt. Satirisch ist auch der Dialekt- 
gebrauch im Sinne der Sittenbeschreibung in »Chasis« und »Kakava« eingesetzt. 
Doch handelt es sich nicht um eigentliche Sprachsatire, denn das ganze Stück ist in 
diesem Idiom verfaßt; d. h. es ist kein Kontrast zu einer allgemeingültigen Sprach- 
norm gegeben. Es fehlt die für die Sprachsatiren so charakteristische Polyglossie 
oder auch Heteroglossie. Dasselbe gilt für die chiotische und kykladische Dramatik 


267 Zur neueren Literatur zum Volkslied nun W. Puchner, »25 Jahre Forschung zum griechischen 
Volkslied«, Studien zum griechischen Volkslied, Wien 1996, S. 223-294 und erweitert in Laografia 40 
(2004-2006) S. 257-412. 

268 Th. Siapkaras-Pitsillidis, O ITerpapxıouös ovijv Kónpo. Piuec ayánnç and yeipóypoqo vov 1600 ai- 
ÓVA ue uero. Qopá opt koıvn uac yAwooa, Athen 1976, und die zweite Auflage der französischen 
Fassung ders., Le Pétrarquisme en Chypre. Poèmes d'amour en dialecte chypriote d'apràs un manuscrit du 
XV siècle. Texte établi et traduit avec le concours de Hubert Pernot, 2ème ed., Paris 1975 (1. Aufl. 
1952). 

269 D. Holton (ed.), Aoyorexvia kaı koivovía ovv Kogen oc Avayévvnonc, Heraklion 1997. 

270 Z. B. W. Puchner, »Evag KegaAovítmg om KovoravrıvoonoAn. LD00tkég o&tipgg og avékóota 
KOL ztpoogótoc EKÖLÖHLEVA Öpanartıkd Keiueva vou 180v kat 190v atóva«, Lutte xat ava- 
ykarótyteç, Athen 2008, S. 67-86. 

271 Neuausgabe von Z. Synodinos, Anu. l'ovC£Anc, O Xaons (To Lara kai To prıaoıuov), kpvcu 
£k6001| Züouoc X. Zvvoöıvög, Athen 1997, und die »Kakava« von W. Puchner, ITpoiuoc n0oypo- 
qikóc Narovpakıouög oto extavijoiakó Joie 0&otpo. »Kakáßa« ý Koumöia tov CakovOrvob ratoá 
(1834). DıAoAoyırn éxóoor ue Eioayoyn, Znusiwoeig xo IAwooapıo, Athen 2008. 

272 Vgl. die Bibliographie bei M. A. Alexiadis, O ayannrırös ns Bookonodlas. Ayvworn GakovOivi 
»ojuAía« tov AAékoo I £006. ZuußoAn atv épevva tov GakovOivob Aaikod Ocátpov, Athen 1990. 

273 Puchner, 4v0o40yía veosAAnvirng Öpanatovpyias, op. cit., Bd. IL, S. 76-101. 

274 W. Puchner, »®&on koi iótarrgpótrntzo tns Entavnoiachg öpanatovpyiag om votopía tou veogA- 
Anviko? 0gúrpou<, Parvóueva kar Nooóueva, Athen 1999, S. 221—240. 
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der Barockzeit, wo die wenigen idiomatischen Elemente mehr oder weniger auf alle 
Bühnenpersonen verteilt sind?”°. 

Somit sind auch in dieser Hinsicht die »Korakistika« die erste wirkliche Sprach- 
satire. Die vier Dialektgruppen tauchen nur in drei Szenen auf: II/2 nur die Mv- 
tumvıot (»MirvAnvnliloi« sic), IT/3 auch die Tıavvinteg, Xiótgç und Kunpiwteg, 
und III/4 die erbosen Arvaniten aus Ioannina. Daneben spricht der Diener Mucéç 
(Mino) das chiotische Idiom, der in I/2-4, II/6, IIV/2-5,7 auftritt, während die 
Magd ohne idiomatische Färbungen bleibt. Soyter untersucht in diesem Fall nur 
die Satire auf die Sprache des Korais”’°. Das intensivste idiomatische Element der 
Satire ist demnach das Chiotische: phonetisch t > o óvvai (iva, aber auch avvaı 
und évve und eívi), o — ov 0044", Öodzev, axovníooc, o — E gpéviuuo?"", £ — o 


(vounara)”” 
nantenverdoppelung???, Alterationen wie ú — vt% (kpavzleı, ancıkavrlo, nalvrlov- 


0 — 1 ron": morphologisch sind die häufigsten Mittel die Konso- 


275 W. Puchner, Griechisches Schuldrama und religiöses Barocktheater im ägäischen Raum zur Zeit der 
Türkenherrschaft (1580-1750), Wien 1999 (Österr. Akademie der Wissenschaften, phil.-hist. KL., 
Denkschriften 277). 

276 G. Soyter, Untersuchungen zu den neugriechischen Sprachkomödien Babylonia von D. K. Byzantios und 
Korakistika von K. J. Rhizos, Diss. München 1912, S. 22-25. Auch die Bemerkungen von P. A. 
Laskaris (Rizos Neroulos, Les Kora£istiques. Texte et traduction par P. A. Lascaris, Paris, »Agon« 
1928) sind allgemeiner Natur: »Mais l'auteur avait certainement fréquenté à Constantinople 
des insulaires et des Epirotes, il en a eu probablement chez lui comme domestiques. Avec l'ésprit 
d'observation qu'il possédait, il a saisi les singularités de formes et de prononciation les plus frap- 
pantes de leurs parlers: certaines disparitions de voyelles (skli au lieu de skyli, chien), la distinction 
dans la prononciation, contrairement à l'habitude générale, des consonnes double (Chio, Chypre, 
Sporades du Sud): le traitement particulier de certaines voyelles et de certaines consonnes, ou au 
lieu de o (Epire), altération de £ en zc? (Chypre); certaines singularités dans la formation des 
verbes, faits qui néchappent, d'ailleurs, à aucun Grec, et il sen est servi non en linguiste, mais pour 
donner du piquant au dialogue et mettre mieux en relief la contraste des personnanges, la sponta- 
néité des uns et l'artificialisme des autres« (S. 31). Vgl. auch M. le M. de Queux de Saint-Hilaire, 
Notice sur la Comédie Kopaxıorıka de Rizos Neroulos, Paris 1870, S. 7 f., 27). 

277 Auch in den »Drei Knaben im Feuerofen« von Gr. Kontaratos (M. I. Manousakas/W. Puchner, 
Avékóota otiyovpyýuata tov Opmkevrıkod Üe&vpov tov IÇ aıwva, épya tæv opÜóóocov Xíov KAnpı- 
Kou Mıy. Beotäpyn, Ipny. Kovraparov, Taßp. Hpocowyá. Ekõoon Kpırıct) ue stoqyoyñ, oxóAu. xot 
£upetripia, Athen 2000, S. 404). 

278 Ibid., S. 405. 

279 Topı ibid. S. 403. 

280 Für das Chiotische sonst ungewöhnlich; in der »Babylonia« wird es für das Kyprische verwendet. 
Möglicherweise handelt es sich um eine phonetische Wiedergabe von oo — zo, xy — ky, 00 — 10, 
wie es Kontosopoulos im Idiom von Kardamyloi festgestellt hat (N. G. Kontosopoulos, Aıdlekroı 
kai ıdıouara tijg Néag EAAnvicñç, Athen 1994, S. 51): B (poßßovuaı), x (koAokkó010), À (0024, 
AwAAov, ole io, keyalın), u (opéviuua, uue, eluuaı, uuépa, (ovuui), v (vvar, pkiávver, uadEvvo),T 
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ol, die Weglassung von -v- innerhalb des Wortes (ca000440), die Verlängerung 
von Endsilben im Falle von »toótovc« (erovtobvvob, tovttavá, erovttovvvobc) ^, 
die Weglassung von ö- am Wortanfang: év (-óev), die Alteration À — p (xápt¢), 
Anhängung von -ç an die Schlußsilbe: o4óreAac, Einschiebung von -y- in Verben 
auf die Endung te (yovebyi)^?, Weglassen von -t- im Wortinneren: dpos, Ver- 
längerung der Endsilbe mit —& im Falle von Verben in der 2. Person Plural: Aw4a- 
Onket&vve”®* (im Imperativ auch agrjovevve, apyíovevve), Nachstellung der persönli- 
chen Fürwortes nach dem Verb (ua6£vvo ta, xAnpovveiuue, nxacoéápveiuuov, Droge? 
tov, avakatovvovotv ta, A&ywrro, toakiooacivta), bekannt aus der kretischen Lite- 


ratur. Zur Lexikalik: oyovvoóc (auécoc)285, ivóa, óikovtrpoç (ëuváBoÀ oc), AwAAada?*°, 


papdouavvıraıg óovAeiaíc (uneXàoec), BovpxóAAakac, uouyponozro, (Morgendám- 
merung), ztóota (Post), azeiáco, BoAng (umopeig), ed, dad, auuý (02.6, óc), 
xaxazavo0i0 (katenávo), unva (uoc), kpıuarrarı (Kpiua), KovAodkıa (KOUTG- 
p10)757, otov záyio cac (uov, otov naxépa cac/uov, als Schwurformel)?®®. 


(pezxzáviv, zxxávo, zpunz 00001), p (Kóppnç, Bopóovappéor),, o (Ényrjocovooi, Bpácon, 0000, Ccoxa- 
Tiooovamv, nodoacoı),T (uavırrapıv, tobrrn, exvobrtor), y, CXyi6, tax, óyyov). 

281 Charakteristisch für den Südteil der Insel (Kontosopoulos, op. cit., S. 50). 

282 Auch bei Manousakas/Puchner, op. cit., S. 383. 

283 Manousakas/Puchner, op. cit., S. 53. 

284 Auch auf den Kykladen (Kontosopoulos, op. cit., S. 52, Soyter, op. cit., S. 30). Schon im 17 Jh. (kAai- 
teve, atekoboteve, Manousakas/Puchner, op. cit., S. 56), aber auch in der »Iragódie des Hl. Deme- 
trios« 1723 auf Naxos: euzópeteve, exaívave, ÉKAUÉVE, TÓ "neve, náueve, eyópioéve, MOÚ "neve, gúrngve 
usw. (H Tpayeöıa vov Ayiov Anuntpiov. Opnokevtikó ópáua ue ue Ivrepueöia, ay veotov nom, 
zov napaoradnke ati 29 Aexeufpíoo 1723 org Nacía. Kpıricn ékóoon ue sioayoyń, onuewoosto 
Kat yAcocoópio Nikolaos M. Panagiotakis/W. Puchner, Heraklion 1999, S. 109). 

285 Soyter, op. cit., S. 31 (oyovoúç in der »Babylonia«). Paspatis leitet von »og o vovc« ab (schnell wie 
der Gedanke), Thumb von >8ë £vóc« (A. G. Paspatis, To Xiakóv yAwoodpıov ñtot n £v Xo AoAov- 
Lévy yAobooca, Athen 1888, S. 398, A. Thumb, Handbuch der neugriechischen Volkssprache, Straßburg 
1910, $ 168,2). Soyter hält die zweite Erklärung für wahrscheinlicher. Amantos tippt auf kleina- 
siatische Herkunft (K. I. Amantos, »l'Aocotká ex Xiov«, Aaoypagpla Z’, 1923, S. 335-345, bes. 
S. 339 f£, auch »ayovoúc«), schon bei Michael Grammatikos nachzuweisen (K. Krumbacher, Ge- 
schichte der byzantinischen Litteratur, München 1897, S. 786 und Sp. Lampros, Néoc E/Anvouvnuov 
14, 1917, S. 8). In einer chiotischen Überlieferung auch als »ayovvic« (St. Viou, »XıaKai rapaðó- 
ogtç<, Aaoypagia H’, 1925, S. 427-446, bes. S. 429), als »oyovoó« auch in einer Exorzismusfor- 
mel zu den »BovpfobXakovc« (ders., »Xıakal tapaóóosie«, Aaoypapia ©’, 1926, S. 220—233, bes. 
S. 221). 

286 Vgl. Manousakas/Puchner, op. cit., S. 393. 

287 ói&ovtpov kovAoókia — Hundsteufel. 

288 In »Babylonia« als »nóno« (va yapó tov man uov, Soyter, op. cit., S. 31), »n&ync« bei Paspatis, op. cit., 
S. 269. 
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Einige dieser Idiomatismen sind nicht nur chiotisch, sondern gemeinägäisch 
bzw. kretisch. Aus dialektologischer Sicht ist die Insel keineswegs ein einheitliches 
Gebiet”. Eine andere Schwierigkeit besteht darin, daß der Autor die Herausgabe 
seines Textes nicht selbst überwacht hat, so daß in einigen Fällen schwer zu ent- 
scheiden ist, was Druckfehler und was gewollte »idiomatische« Verballhornung ist, 
was orthographische Inkonsequenz der Drucker in Konstantinopel und was Varia- 
tion der Rechtschreibung in der Handschrift. Die konsequente Verdoppelung der 
Konsonanten, sonst typisch nur für den zypriotischen Dialekt, ist beeindruckend, 
denn sie fallen auch optisch ins Auge und wirken als phonetische Zeichen befremd- 
lich, denn die Satire war ja nicht für eine Aufführung vorgesehen. In jedem Fall 
präsentiert der Autor eine naive, dummschlaue und feige Dienerfigur, allerdings mit 
einem gewissen praktischen Urteilsvermógen, die ihr eigenes »Chiotisch« spricht. 

Die Fremden aus Chios bereichern dieses Idiom nur wenig. Bei ihnen findet 
sich die gleiche Verdoppelung der Konsonanten””, das Fehlen des Delta zu Be- 
ginn von deu usw.””', doch gibt es auch Differenzierungen: é- zu ń- als syllabisches 
Augment im Aorist^", aber vor allem den Zusatz der Endsilbe -ve bei Verben in 
der Pluralform??, was ihn von Mykis unterscheidet. Um die Leute aus Mytilene 
(MirvAnvnot sic!) zu unterscheiden, läßt sie Neroulos mit Tsitazismus (K- vor e kat 
i — 1C) sprechen, den es auf Chios gibt: ce, erlei, me — tin (wie im Kretischen), 
und weiters: ó&okAoc, kadlous, uiA(ncue, Ölvre, ekvobg, apevrein (aqévtn), anpipa- 
vor, ztovtCÉAL (novyyt), idee, raıd&iıa, kaOnuepoboio, oconícoov. Ihr »Idiom« ist 


289 Kontosopoulos, op. cit., S. 49 ff. Dazu auch K. Amantos, »&vußoAN ec to ytakóv yAwcodpıov«, 
Xıard Xpovıra 6 (1926), K. Kanellakis, Xiaxá AvdAsxta, Athen 1890 (1983), H. Pernot, Études de 
linguistique neo-hellenique: I. Phonétique des parlers de Chio, Fountenay-sous-Bois 1907 (Ihese Univ. 
de Paris), II. Morphologie des parlers de Chios, Paris 1946 (Collection de l'Institut Néohellénique de 
l'Université de Paris, 5), III. Textes et lexicologie des parlers de Chios, Paris 1946 (Collection etc. 6). 
Zur Sprache dramatischer Texte des 17. und 18. Jh.s vgl. Manousakas/Puchner, op. cit., S. 378-405, 
Ayvoorov XÍov zoujuj, Aaßið. Avékóoto Ó100yIkÓ otiyoúpyņua. Avsbpeon — Kpırıcn EKdoon Oouá 
I. HonaöonoVAov, Athen 1979, S. 199-216 und W. Puchner, »IIpooy£óto 0pnoksvtikoo ópápatog 
ayv@orov Xíou zou yu. tov Ayıo Ioíóopo tyv enoyn ing AvtuiecvappóO onc. Kpt éxóoon 
ne Eivayayr, Znnewwoeig xoi T.606pi0«, Thesaurismata 28 (1998), S. 357—431, bes. S. 427-431. 

290 zózzo, Xyió, epvoyybvauuev, oónyñoacot, uadevovoon, öpwooovaı (V6póvovps), exícoc (oníoo), 
Luc usw. 

291 Lexikalisch: eivöa, ívóa, n xapoóspuévvr (gemeint ist der Bauch), ói&ovrpo, Aakıpdi (Aöyog), vý- 
atera (diese Falschbetonung schon in den »Drei Knaben im Feuerofen«, Manousakas/Puchner, op. 
cit., S. 203), ockopóoú)a (navodkAa), va as yapflaAconc ç tyv kapazivav, ráðauév vv. 

292 go in einem Sprichwort: >Ozotoç neprartei KÅT nüpev, K’ rgo, K ónovoc Ev TEPTATEÍ KÁTIÇ vov Qa. 

293 zoúugvvou, evplokouevvaı, xáuovuévvar, einauevvaı, rpOauévv, uadovuevve (gleich danach uáðov- 
uevvaı), diaßalovuevvaı, éyovuévvau, eoátevvau, nójuevat usw. 
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konstruiert (außer der Endsilbe auf -&An)””* 


Tsitazismus mit t6- 2°: c/izpikócouc, taí, das übliche endgestellte -v: zepiffóAiv, 


. Getreuer ist der zypriotische Dialekt: 


VIKIV, EXEIV, OITEPIV, nauu&ktv, okUÀÍv, yaïðovpıv, die Verbendung auf -actv in den 
Vergangenheitsformen: npdacıv, o0paoıv, óàlayouuicoouv, ELEYUUVDOAOIV, £káuaciv, 
Eonpoxvaoıv, eAéyaciv, evpednkaoıv, Einacıv” ; weiters: apyıalıa, , Alteration 
von -G- zu -viG-: uoi&vtCei, rapayıoulvr£ovanv, was auch für die Chioten gilt^?*, wie 
auch die Nachstellung des Pronomens nach dem Verb karazivovoiv za. Idiomati- 
sches Vokabular: zartouevov (vowiaopévo, sgcuto0ouévo, alter. xaktóo, lat. pac- 
tum, deutsch Pacht), zovuzoópa (Kataıylöda, ovjipopó), oder" (apáooo, enitideuat), 
GjrovAec (Gynávoy, coveióíCaciv (ečoveiðito, envió), und sprichwortartige Re- 
densarten: uag erduaoıv repınarıv, uag &A£yaotv okoALv TOL yaióobpiv, to otouáyt 
Laç yEvn and tyv neivav aav neravpov (mayida, katarakt). Die Reproduktion des 
Idioms ist konsequenter und auch effektiver als in den anderen Fällen; trotzdem 
handelt es sich um eine relativ kleine Anzahl charakteristischer Sprachelemente. 
Farbloser sind die Leute aus Ioannina im III. Akt, die angeblich arvanitika spre- 
chen: ffiAaéri, kalavrilovv, ypócoa, vrovviác und einige »farbgebende« Elemente 
wie Mop raıdıd, tak, aióíre (»oivi&ote«), yrároc usw. Die meisten dieser morpho- 
logischen und phonetischen Elemente sind aus den nordgriechischen Dialekten 
bekannt??? : die Verbsuffix -av statt -ev in der ersten Person Mehrzahl (axoóca- 
Lav, azeikácagav, ONK@OnKauav, einauav, aber auch normal tpéyovuev, uáoovuev, 
rayovusv, kovßevöıacovusv), die Alteration o — ov (arov, závov, ztpovkovu£voi, 
0040), das Entfallen von -i- (oxAítikoc, exA1) usw. Die Reproduktion der Lokalidi- 
ome ist weder getreu noch konsequent, sondern wesentlich für die Hervorbringung 
des akustischen Eindrucks ist die Auswahl einiger weniger Sprachelemente, die 
durch Wiederholung und Steigerung im Leser/Zuschauer die Illusion der Dialekt- 
färbung erzeugen, ohne seine Rezeptionsfähigkeit übermäßig zu ermüden. Diese 
wenigen charakteristischen Elemente fungieren als »Erkennungszeichen« für die 
Identifizierung eines Lokalidioms; die Leute aus Chios, Mytilene, Zypern und 
Ioannina unterscheiden sich noch nicht durch Charaktermerkmale: alle sind grob 
und ungehobelt, schlau und gierig, die Arvaniten noch dazu aggressiv. Diese Tak- 
tik der komischen Illusionserzeugung bezüglich einer getreuen Wiedergabe einer 


294 Vgl. P. Kretschmer, Der heutige lesbische Dialekt verglichen mit den übrigen nordgriechischen Mundar- 
ten, Wien 1905. 

295 Auch in der »Babylonia« (Soyter, op. cit., S. 38). 

296 Auch in der »Babylonia« (Soyter, op. cit., S. 39). 

297 Kontosopoulos, op. cit., S. 20 f., BA. A. A. Sakellarios, Ta Kunpıaxd, Athen 1891, Bd. II, S. Ag’. 

298 Auch in der »Babylonia« (Soyter, op. cit., S. 38). 

299 Kontosopoulos, op. cit., S. 92 ff. 
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dialektalen Sprachwirklichkeit in der Komódie gilt praktisch für alle Sprachsatiren 
des r9. Jahrhunderts. Im Falle der Übersetzung ist der Dialektgebrauch auch Mittel 
der Gräzisierung, d. h. eine Strategie der Adaptation eines ausländischen Vorbild- 
textes und seiner Integrierung in einen differenten Kulturzusammenhang. Das war 
etwa bei der Übersetzung des »Geizigen« von Molière (als »EönvraßeA®vng«, Wien 
1816) durch Konstantinos Oikonomos der Fall, worauf dieser schon im Vorwort 
300 


hinweist“. Dadurch wird der Geizige aus Smyrna für das griechische Publikum 
noch komischer als der Pariser Harpagon des 17. Jahrhunderts. 

Aus dialektologischer Sicht interessieren die Kera Sofoulio und der Hauptheld 
aus Smyrna, der Diener Strovilis aus Chios und der Koch Kyr-Giannis aus Thessa- 
lien. Dialektgebrauch steht für niedrige Herkunft, beschränkte mentale Kapazität, 
Hinterwäldlertum und latenten Analphabetismus. Die übrigen Personen der Ko- 
módienübersetzung sprechen die unkodifizierte Mischsprache der Gebildeten der 
Zeit (z. B. Dimitrakis aus Thessaloniki spricht ohne jeglichen Idiomatismus). Im 
Vergleich fällt sofort folgendes auf: r. daß das Chiotische und Smyrnäische weniger 
idiomatisch ist als in den »Korakistika« (häufig angezeigt in Fußnoten), mit Aus- 
nahme des »Ihessalischen« von Küchenchef Kyr-Giannis, das sich mit seinen nord- 
griechischen Charakteristika zum Roumeliotischen entwickeln wird (Iotazismus, o 
— ou, Wegfall von Vokalen), und 2. daß der Dialektgebrauch keine wirkliche Kom- 
munikationsstórung zwischen den Bühnenpersonen hervorruft, d. h. Mißverständ- 
nisse, Fehlinterpretationen usw. Der Geizige drückt sich in der gesprochenen koine 
aus, geschmückt mit einigen idiomatischen Elementen, mit Sprichwórtern und 
Redensarten, die den Eindruck von couleur locale vermitteln: T oozijti uov, aypio- 
yoópovvov tig kpeuactopiác, aKaprep&yms, Ölapopalvng (für »õıapopita« oder »8v- 
aQopeo«), uatġi (relativ häufig), w’ apéokei vá tove BAéno, ayá, káuvo, voullovres 
ue (Nachstellung des Pronomens) usw.??!. Die Dosierung der Idiomatismen unter- 


300 K. Skalioras (ed.), Kovot. Otkovópoc, O di4ópyopoc zoo MoAiépov, Athen 1970, S. 27. Dazu W. 
Puchner, »Apapaxtovpywég kat 0gorpo)Àoyucéç 0gopígç otny nposnavoorarıcn EAA660 (1815— 
1818)«, EidwAa karı ouoıwuara, Athen 2000, S. 69-106, 188-225 (Anm.). 

301 Weiters: gopéveoau (S. 50, von »popovpa, mit der Bedeutung qopáóc), eyes, keusparı (Covn, Ba- 
Aávtio), aorapı (pó6po), ecixzáco (falsche Schreibweise für »£umáGo«, sich fürchten), ovyröuuara 
(S. 52, Anm. »kotvóg ovopiáCovv ot ojopvaíot touc XAPAKTÁPAG tou MPOCÓTOV«), um CALÉYNS, vá. 
LE K’&90000, yix va KEPÖEOWUEV TO kapol yáccopev TO zéraAov, kpeaauéve, Gy10yÓDTG1Ç, UN K@- 
Aop£0coiv ot onyrakımraı (S. 70), kovrooi orpaßoi 'c xov Ayıavrovn (S. 70), vobopAaic! pobgAcic! 
(S. 71 mit der Bedeutung soyAoynäpes, &psgç pápeç Kovkovväpeg), Betonungswechsel wie ezi70óz01, 
otoiuáco (e — o), uovvrépia (oTp@nara), uatGéyme, Twv unokalı®vs, öAwve, dide, Oavuáćouaí oe, 
oúpıa (die hohlen Eier, S. 89), oxopóotAa (navotkAa), ue čéva xóAvfa dev ayıclovve (S. 103), odde- 
YEV, HATÇEUÉVOL, usw. 
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liegt bedeutenden Schwankungen: wenn der Geizige mit seiner Dienerin Sofoulio 
spricht, verschwindet die Dialektfarbe fast vóllig, weil diese ihn als noch Ungebilde- 
tere sprachlich in den Schatten stellt. Die Dialektverwendung ist letztlich gar kein 
Sprachelement, sondern eine dramaturgische Taktik: sie wird dann eingesetzt, wenn 
Lokalfarbe gefordert ist (z. B. in der Szene mit dem Aufsichtsrat des Hospitals), 
ihr konsequenter und systematischer Gebrauch wird eher vermieden, weil er rasch 
zur Ermüdung der Rezipienten führt. Sofoulio spricht idiomatischer: yia va yproi- 
Lebo SO av0pónoi, tobtove to ykóouo (S. 73, K — yx), tin yápoauc, kayo-&tpo- 
Bn, kayobAg Irpoßin, anai [ané] ty unporonntwve (S. 73)” usw.”*. Auch bei 
ihr sind ähnliche Schwankungen im Dialektgebrauch zu beobachten: z. B. in Szene 
III/7 verwendet sie keine Spur von Idiomen. Viele dieser Elemente entstammen 
dem gemeinsamen »kreto-ägäischen« Sprachsubstrat’”. In etwa dasselbe gilt für 
den chiotischen Diener Strovilis, dessen Dialektfarbe etwas stärker ist: BıyAiderev, 
Nvra, XÁOKETÉV ta, ATÓÇ oac, OKaAllerev, okopóotAa va udon, tç [tovs] qulapyó- 
povc (Gebrauch des femininen Artikels für maskuline Nomen)”, zoióva (Zusatz 
von endgestelltem -a), rívave, xavévave (Zusatz von -ve), év (20&v), uvıdv, o záyec 
(Vater), ta koöyrpıa (»uoótpa« im Glossar), čeuvorypevlýketev, karduap’ (kakó- 
orpo), zjAouaAcovve (S. 63, no. á&et ue nA), uniorn (n — un), xpofevtáócvs, 
npoßevras (npoßevräösg — vta. Gäubiger, von provento), axoóreve (auch akobtev), 
aßaperog (aytónntoc), eizeve, aflóAexo (aðúvato), xaxóuapoc, oyovobc (S. 68), sto 


302 Auch im chiotischen Idiom (Puchner, »IIpooyéóto Opnokevrıkod ópápiatoc«, op. cit., S. 382). 

303 Die Alteration n — un auch im Chiotischen geläufig (Manousakas/Puchner, op. cit., S. 55), Zusatz 
des endgestellten -e gibt es auch auf den Kykladen (N. M. Panagiotakis/W. Puchner, H Tpayeöıa 
tov Aylov Anunmtpiov. Oproksvtikó Óópáua ue KOLIKA IVTEPUEÖIA, ayveoroo zoti, TOV TAPAOTA- 
Onke otıs 29 Aekeufpioo 1723 ot Nadia. Kommen Eköoon ue ewayoyri, ONUEI®OEIS Kal yAcooÓp10, 
Heraklion 1999, S. 109). 

304 Weiters: uarli, oAnil®, ykózo, kpovopN, va tooi káuvæ (S. 74), EyAErw, yradp&prns, uovtčiðpa, oóAa, 
oradnte kouuarakı Erlı da, aıßoi!, »Ta zo) Aoyıa eivai proyeıas, >()ç kar to Abo, 00 HEANO®, tov 
enavópeóo ue nv npoßarivas, xoncAAo00a, zactpicobroika, Ten Zubpvng, óovAeÓyovve, eyyáotpia 
(S. 77), gopetoiá ten, dev ecépoo, UÁTIA SO, TOV VELØVE Tem uobpouc, xaAAwTepoc tr palveran, ath- 
ten, (BaAe (auch auf Chios und Kreta), sozio (Mutter), uarlewev, rIotebyw, xouuácio (c<ounúouo), 
oKaronaıda, tGOUCOUVE, »vayn t  óvouá cac uactiyn c to atóua Tov«, fpe, VA tóve koppoAoyrjao, TÉÇ 
TOVE, YKOPÖLA TOVE USW. 

305 Kontosopoulos op. cit., S. 55. Zu ihrem Vorkommen schon im 17. Jh. vgl. W. Puchner, »®1Xo- 
Àoyukéç kat HeatpoAoyik&g rapatnprioets ota ðpauatıká Epya tov Aıyaroneiayitikov Aeátpov 
(1600-1750)«, Kaxazaxij kar vnoßoAsio, Athen 2002, S. 19-35. Vgl. auch Chr. S. Solomonidis, 
Zuvpvaiko yAwooapıo, Athen 1962. 

306 Gewöhnlich in den nordgriechischen Idiomen, nicht von Neroulos gebraucht, aber auch nicht in 


der »Babylonia«). Chios bildet keinen einheitlichen Dialektraum (Kontosopoulos, op. cit., S. 50 ff.). 
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póptwoe otov n&telvó« (er hat den Versuch aufgegeben)” usw. Die idiomatischen 
Elemene stammen keineswegs nur aus Chios, sondern aus dem ägäischen Inselraum 
im allgemeinen, und werden zusammen mit Sprichwörtern, stehenden Redensarten, 
Sentenzen usw. zu einem komischen »Bühnenidiom« verschweißt, das die Illusion 
des authentischen Lokalidioms vermitteln soll. Die charakteristische Technik für 
die Literaturgeneration von 1880 in den Provinznovellen wird noch von Kazantza- 
kis im »Alexis Zorbas« angewendet, wo der Hauptheld seine eigenen Sprichwór- 
ter prägt’. Nicht alle Erklärungen von Oikonomos in den Fußnoten sind auch 
wirklich zutreffend. Bleibt die Sprache des »Küchenchefs« Kyr-Giannis, angeblich 
das »Ihessalische«, das sich später zum Roumeliotischen entwickeln wird und den 
Koch von 1816 als ersten Vorläufer von Barba-Giorgos am Jahrhundertende aus- 


weist’. Sie folgt im wesentlichen den nordgriechischen Idiomen: o — ov, € — i, 


Wegfall von Vokalen im Wortinneren und am Ende??: zopAAá, ovpiauóc, uetyáAov 


307 Weitvebreitetes Sprichwort (vgl. z. B. K. Mousaiou-Bougioukou, /Japoiuíec tov Aifti00 kor ng 
Maxpns, Athen 1961, Nr. 1197, S. 348, auch in 4aoypagía T”, S. 224, IT’, S. 299), »óev iuaı kakóç 
ávOpomoc yia. to oxoıvi kar yia to nahodkı« (S. 67, gewöhnlich »Avrög eivaı tov okotvioó kat tou 
naAovKto0«, ibid., Nr. 1061, S. 310, A. Papadopoulou, »PpaosoAoyırd«, Asctkoypoqikóv AeAtiov 
me Akaönulag A0nvov 4 (1942-48) S. 93-128, bes. S. 95, N. G. Politis, Hogoudo, Bd. IT, Athen 
1900, S. 285), róve, Iáqu.ac (qU.Apyopoc), Adorn tyv Exoue (S. 72, es steht schlecht um uns, tnv 
£yovpe &oymuo), zá0au£v tve, áv tove, »Ipix’ amó onavov va fyóAgc ypei&cevoi ueyáAmn réxvn< 
(meist mit dem Schwein, siehe Mousaiou-Bougioukou, op. cit., Nr. 1506, S. 424£), y rapadapuevn 
(n kou, S. 74 Anm.), tov kavevoög (S. 73 als £voóc schon im 17. Jh., Manousakas/Puchner, op. 
cit., S. 194), kapuoipng (S. 73, nicht kakopoipng wie in Anm., sondern kapípoipoc, von altgr. Kares, 
wo Griechen als Sklaven benutzt wurden, Babiniotis, S. 946, bei Dimitrakos xappípng als Geizhals, 
S. 676), oprápyucua (S. 74 Anm. Baokavia), eineve, Óaveloeré vov, »ITávra 0a [scr. Gel va zaípn 
X&pic [!] va öivn. Datveroı nos eiv’ azó tyv IHópo, dev enye noté ç tyv Aívo< (S. 74), kopogécaAAa, 
onzácuaca (onoopoí), ac koume Jee, usw. 

308 A. N. Doulaveras, O zapoiuokóc Aóyoc ovo uvOictóprua tov N. Kalavrlarn »Altäns Zopunác«, 
Athen 1991. 

309 W. Puchner, »H popo tov Povpeórty om £AAnvikri Koumöta tov 190v ava«, Karanakın kar 
vroßoleio, op. cit., S. 191—201. 

310 Kontosopoulos, op. cit., S. 95-109, R. Browning, »Ot veoeAAnvırot óuAgkvot«, H EAAnvirn Lloooo, 
Meoaıwvırn kar Néa, Athen 1995, S. 157-179, bes. S.159 ff. Vgl. auch A. A. Papadopoulos, Tpau- 
Mon cov Bopeiwv iówouárov vc veag eAAmnvikiic yAwoons, Athen 1927, Sp. Anagnostou, 4eofii- 
aká, Athen 1903, E. Bogas, Ta yAwocıra ıdımuara ıng Hreipov, 2 Bde. Athen 1946, 1966, D. 
Tombaidi, To yAwooıkö ióícyua ts cov, Thessaloniki 1967, N. Andriotis, »Ta ópia tæv Bopsíov, 
mufopstov ka votiv eAAnvikóv iouátov tnc Opákno«, Apyeiov Opaxikoó Iwooıkod kai Aao- 
ypapırod Onocavpod 10 (1943-44) S. 131-185, ders., To yAwooıkö ióícoua tov MeAevíkov, Thessalo- 
niki 1989, D. Kontonatsiou, H ói&Aekvoc zue Anuvov. E0voyAoocoAoyuj mpoocéyyton, Thessaloniki 
1989, M. Margariti-Roga, Dovoloyırı) avóAvor tov Ziatıorivod i1010uox0c, Thessaloniki 1985, St. 
Manesis, »Avtikopotiká pawvöneva vov Bopeiwv i6wopié&tov«, Accicoypaqikóv AeAtiov 11 (1969) 
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Odua. Dazu kommen charakteristische Redensarten wie una ou yıarl' "oa Hot Ôw- 


oteı novAAa ypóoocia (S. 86)? ; manchmal erklärt der Autor auch in Fußnoten?”. 


Auf jeden Fall handelt es sich beim thessalischen Koch um die »idiomatischste« 
Bühnenfigur des Werkes. 

In dieser Übersetzung ist der Dialektgebrauch auch bereits mit Charaktereigen- 
schaften verbunden". Diese Technik der Erzeugung von couleur locale hat nicht 
gleich ihre Fortsetzung gefunden: Elisabeth Moutzan-Martinegou vermeidet in ih- 
rem »Geizigen« den Dialektgebrauch (1823/24) trotz der Lokaltraditon von Zante 
vom »Chasis« (1795) bis zur »Kakava« (1834)°'*. Erst in der »Babylonia« (1836) 
kommt es zur systematischen Anwendung dieser Taktik, aber in anderer Funktion: 
die ständigen Mißverständnisse sollen aufzeigen, daß die »babylonische« Sprach- 
situation des Landes nach einem einheitlichen Kommunikationsorgan verlange, 
der katharevousa. Die Adaptationsstrategien der Gräzisierung mit Idiomverwen- 
dung finden sich in der Folge auch in anderen Moliére-Übersetzungen: im »George 
Dandin« von Konst. Kyriakos Aristias (Bukarest 1827)??, wo der Protagonist das 


S. 237—256, P. Aravantinos, Hzeipotikóv yAoooápiov, Athen 1909, Chr. G. Georgiou, To yAwooıkd 
1öioua lépua Kaavopiác, Thessaloniki 1962, St. Chr. Svarnopoulos, ZAwoodpıo zç Bépoiac, Veroia 
1973, K. Liapis, To yAwooıkö ióícua tov IInAíov, Volos 1996, Ih. Papathanasopoulos, ZAwooapı 
povuehiótnkyç vronıoAakıög, [Athen] 1982, D. P. Chantziaras, To Brei yAwocıkd ıdimua, 
[Athen] 1995 usw. 

311 Auch stilistischer Natur: »KaA& gai uer Aiya ypóaocia; [...] Ma tv aAndeıa oa umopsiç  apeivóiá 
o uadeıusı K euiév! avtó tov uvotikó. Et däer un, nop tv ačia A emt (00 TNV movöld W kal yéver 
uasıpaz. Xi [scr. ov] óa ta zpáuax' avakatóveiç ër uéca, ou tov kpovuudd’ 'c ta paid« (S. 87). 
Vgl. auch die Inkonsequenz im letzten Satz: 04a müßte auf »o02.0« verbessert werden. 

312 Z. B. ņ "nírpovnóc coc (Anm. S. 87, bezüglich des weiblichen Artikels; dazu Kontosopoulos, op. 
cit., S. 98, A. A. Papadopoulos, J pauuozuc vov fopsiov 1öIwudrwv TNS veag EAANVIKÁS yAo coq, 
Athen 1926). Weiters: »Tócov kalkıorepo. I'Avtóvov yo "t tov ykózov« (S. 89), ovkáóeic, ópviOsic, 
UAYEPNVTÓ, TELAH, yaoodAıa, BobToVpas, o atóuac, TOVÀÓ, áppovotovc (ÜPPWOTOG), ca gávracua. 
yivkei (S. 90), eveivoyovpo, tov (TO), tovóópia, yovuáp’, yovuí, cry Önuovvilovun, tov Keıpalı, Qé- 
Aerei, ntínç (ties), póya (S. 92), uobAovéeic (S. 92 mit Erklärung in Anm.), apeılovyn Loo), 
bezüglich des Rufes des Geizigen in der Stadt: »/ Tvnkeig vov zapauú0 rj vov neipyéAiov ing Zubp- 
vie«, >H quAópypovc! n áprayaç! n yógrovc! n kapuoipng! vor Xıorng oe Aev, n HóáquAac!« (S. 92), 
ovpyN, TOV Cépov TOVŽÁ KAŽ, OPEIVTIKO, VTOVLODVN, TOV dëionun, are" TNÕÍ u KOVULUÓT napekeı!« 
(0.113), »Eyercei óícnou, agévty ! Apnoreiusı va tovv ovjuAmnaoco eryó« (S. 114) usw. 

313 Zervou, op. cit., S. 24. 

314 Vgl. Kapitel 6. 

315 Dort sind allerdings die meisten Namen rumänisiert (Sideris, Jozopía, op. cit., S. 119 £), während 
im Vorwort festgehalten ist, daß die Personen das Idiom von Ioannina sprechen (A. Tabaki, »Oı us- 
ta Qpóosig tov I'eopyíou Aavtivou otov 19o aıwvo«, NeveAAnvirn ópauacovpyía kai 01 Óvtikéc tN 
erıöpaoeıg (1805 — 1905 aı.). Mia ovykpırıcn npocéyyion, Athen 1993, S. 157-164, bes. S. 162£). 
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Idiom von Ioannina spricht ganz wie im »Amphitryon« von P. L(egardos) r836216, 
währendhingegen die Gräzisierungstaktik im »Eingebildeten Kranken« von K. 
Ramfos (1834) vom Dialektgebrauch absieht 7. Die Stilselektion reicht von einer 
gemäßigten apyatGouoa bis zu dialektfreien dimotiki von Chourmouzis; nach der 


ersten Jahrhunderthälfte wird der Dialektgebrauch in den Moliére- Bearbeitungen 
318 


häufiger” ”. 

Dialekttypen tauchen auch im »Glücksritter« (»TvxoöıoKtng« 1835) von M. 
Chourmouzis auf”, als Stellvertreter verschiedener geographischer Zonen des hel- 
lenophonen Raums, ganz wie in der »Babylonia«. Doch gibt es keine Verständi- 
gungsschwierigkeiten: der Chiote Pantias””°, in VI/s auch der Kreter, der Heptane- 
sier, der Hydräer, der Maniate, der Peloponnesier, der Tsakone usw. (S. 145 ff.). Dazu 
kommt in der übernächsten Szene noch der Athener und der Bulgare (S. 148 ff.). 
Die idiomatische Hauptrolle spielt wiederum der Chiote; Chourmouzis hat zwei- 
fellos die »Korakistika« gelesen; doch spielen diese von der bisherigen Tradition un- 
terschiedlichen Dialekttypen dramaturgisch eine nur periphere Rolle. Im Falle des 


Kreters läßt sich auch nachweisen, daß der Schriftsteller der »Babylonia« eventuell 


den »Glücksritter« gelesen hat??!. 


Zur Satire der rumänischen Gesellschaft auch N. Iorga, La société roumaine du XIX-e siècle dans le 
theätre roumain, Paris 1926 und I. H. Radulescu, Le theätre français dans les pays roumains (1826- 
1852), Paris 1965. 

316 Ladogianni, op. cit., Nr. 609, auch Sideris, op. cš#., S. 121. 

317 Ladogianni, op. cit., Nr. 607. Vgl. Tabaki, >O np&tog Kara pavraciav aodevns ota Néa EAAnvırd 
(1834)«, H veoeAinvirn öpauarovpyia kar ot Övrır&s ing exiópáoeic, op. cit., S. 165 ff. 

318 Dazu W. Puchner, H zpöoinyn ns yalkıng ôpauatovpyiaç ato veoeAAqvikó Oeazpo (1705 — 2005 
aicóvac). Mia zpotn opaıpırn npooeyyıon, Adrva 1999, S. 41-57. 

319 Zu Chourmouzis als Theaterautor vgl. in Auswahl: Widmungsheft Osazpıra 19-22 (1978) 
S. 36-68, G. Hatzidakis, >O Xovppoúćng yia tov Epwrökpıros, ibid. 38-46 (1980) S. 38-46. T. 
E. Sklavenitis, »Epyoypagırä tov M. Xovpnodin«, M&Aıcoa tov BıßAiov T’ (1977-81) S. 3-12 
(des Separatums), D. Spathis, »M. XovppobOnc«, Zéng kar molırıcn o veotepn EAAáóo, Athen 
1979, S. 71-97, K. Georgousopoulos, KAeiói& kar kwdıres Hearpov, II. EAAqvikó Heazpo, Athen 
1984, S. 138-143, 217-222, T. Lignadis, O XovpuobGc. Iotopía kaı O&arpo, Athen 1986, M. M. 
Papaioannou, O M. Xovpuoöing kar n veoeAAnvırı koumdia, Athen 1991, G. P. Pefanis, »IIocott- 
KEG KOL OTATIOTIKEG HETPNOEIG OTNV avóXvor TNG oyeotoóuvagukris tov zpoodónzov. Mia epappoyr 
otov Xaptonaikty vou M. Xovpnodcn«, AvOpcozo0ccopía 7 (1994), S. 205-240, K. G. Kasinis, Ein- 
leitung in M. Xovpuoücng, Hapæwðıký upoypagía uvðiotopnuátæwv, Athen 1999. 

320 O Toyoðiórtyç, Ausgabe Athen 1978, S. 138 ff. 

321 Dazu Zervou, op. cit., S. 129; die Werkdatierungen sprechen nicht unbedingt dafür. 
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2.2 »BABYLONIA« 


Dimitrios K. Hatziaslanis (ca. 1790-1853), alias Vyzantios (aus Byzanz, Konstanti- 
nopel), war während des Freiheitskampfes und bis zum Eintreffen von König Otto I. 
Sekretàr auf verschiedenen Posten, während der Bayerischen Monarchie verdiente er 
seinen Lebensunterhalt ausschließlich durch die Heiligenmalerei??. Seine erste Ko- 
módie, »Babylonia« (»BoaßvAwvio«), erscheint 1836 in Athen??? und verzeichnet in 
der bearbeiteten Version von 1840 einen enormen Bühnenerfolg””*: die Sprachsatire 
ist eines der meistgespielten Theaterstücke des 19. Jahrhunderts. Das Ziel der Satire 
formuliert bereits der Untertitel: »Gegen den lokalen Sprachverschleiß der griechi- 
schen Sprache«??. Das sprachliche Mißverständnis gehört zu den ältesten Tech- 


322 Zur Biographie vgl. die Einleitung von Spyros A. Evangelatos in die Ausgabe der beiden Fassun- 
gen, Athen 1972, sowie Laskaris, op. cit., Bd. II, S. 221 f. und W. Puchner, Asdırö veosAAnvırng 
Aoyorexviag, Athen 2007, S. 338 f. 

323 Ladogianni, op. cit., Nr. 367. Die Wiederauflagen beziehen sich auf die Version von 1840: 
Smyrna 1841, 1843, Athen 1854, Konstantinopel 1859, Athen 1861, 1865, 1912, mit Prolog 
von Laskaris 1936, mit Einleitung von K. Biris Athen 1948, weitere Ausgabe von L. Koukoulas 
Athen 1953, sowie mehrere undatierte Ausgaben (Ladogianni, op. cit., S. 85 f£). Thomas Papa- 
dopoulos hat jüngst noch zwei Editionen ausfindig gemacht: Smyrna 1853 und Athen 1859 
(Th. Papadopoulos, BıßAıo@nkes Ayiov Opovc. IHaAo1á &/Anvırd évzoza, Athen 2000, S. 641 Nr. 
115 und S. 651 Nr.137). Die erstere scheint das Vorbild für die Edition Athen 1861 abzugeben, 
die zweite druckt die Ausgabe Athen 1840 nach. Zur ersten Aufführung Athen 1837 siehe D. 
Spathis, O 41a9co10uóc kot to veogAAnvikó 0šoapo, Thessaloniki 1986, S. 228, 242, zur wei- 
teren Bühnenlaufbahn Sideris, op. cit., pass. Laskaris fügt noch eine Laienaufführung 1856 in 
der Handelsschule von Chalki hinzu, sowie eine Privataufführung in Wien (op. cit., S. 228). 
In Alexandria wurde das Stück am 28. 5. 1876 und am 20. Nov. 1880 gespielt (A. Altouva, »To 
£AAnvikó 0éatpo otrv AAc&ávópeia ng Atyónrtov — ot anapx&c«, Master Thesis Athen 2000). 
Weitere nachgewiesene Aufführungen: Athen 1844/45, Konstantinopel 1863/64, Athen 1863, 
Zante 1866, Athen 1867, Syra 1868, Konstantinopel 1868, Smyrna 1868, Konst. 1869, 1873, 
1874, Smyrna 1875, 1876, Konst. 1875 1876 usw. (Ih. Hatzipantazis, Aró tov Neilov u£ypi 
tov Aovváfiecc. To ypovikó tc avantväng TOV EAANVIKoD enayyeiuatıkod Oeózpov oto eupbtepo 
zAaíctio ng AvaroAıng Mecoyelov ano tv iópuon tov avedaprntov kparovg cc TN MIKpACIATIKŃ 
Karaotpogpn. Bd. 1/2, IIapaprnua 1828-1875, Heraklion 2002 S. 455, 524, 532, 594, 610, 652, 
658, 667, 672, 714, 840, 926, 978, 1042, 1072, 1074). 

324 Systematische Daten liegen auch für Konstantinopel bis 1900 vor (mit Laienaufführungen): 1863, 
1864, 1866, 1867 (3x), 1868 (3x), 1869, 1874, 1875, 1876, 1879, 1881, 1885, 1886, 1887, 1889, 
1890, 1891 (Chr. Stamatopoulou-Vasilakou, To eAAmvikó 0éatpo ov KovoravtvobzoAn vo 190 
aiciva, Bd. II, ITapaoraosıs, Athen 1996, S. 277 ff.). In Smyrna wird das Stück schon ab 1845 ge- 
spielt (Ch. S. Solomonidis, To Gogo otn Zuöpvn 1657-1922, Athen 1954, S. 59). 

325 Vgl. auch die Einleitung der ersten Ausgabe (Evangelatos, op. ciz., S. 79 £.). Als Mittel der Korrektur 
wird in aufklärerischer Manier das Lachen gewählt (dazu W. Puchner, »Apapotovpywég kat Osa- 
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niken der Komik?*® 


Idiomen und Dialekten ungefáhr das neugriechische Sprachenbabel ausgeschópft 
zu haben?””. Die Fassung von 1840, angeblich auf Veranlassung der Schauspieler 
von 1837 enststanden??, weist jedoch wesentliche Eingriffe und Änderungen auf”. 


. Vyzantios ist der Ansicht, mit den auf die Bühne gebrachten 


Idiomatische Elemente bringt Vyzantios auch in seinen anderen Komódien??9, doch 
keine konnte den Erfolg der »Babylonia« auch nur annähernd verzeichnen??!. 

Diese beruht vorwiegend auf der Taktik der komischen Mißverständnisse, vor 
allem zwischen dem Sprachgelehrten und dem Anatolier. Die einzige wirkliche 
Bühnenaktion im Stück ist das Mi verständnis um die Bedeutung des Wortes 
»Kovpáði« (im kretischen Idiom als harmloses Schaf), die zur Verwundung des 
Kreters durch den Arvaniten führt und die gesamt Schar zum Polizeiverhór und 
ins Gefängnis; es wird später im Schattentheater wiederverwendet^?? 
liche Mißverständnis ist eine semantische Fehlinterpretation und damit eine Kon- 


. Das sprach- 


taktstörung im Kommunikationsprozeß der interagierenden Partner, eine Technik 


der Lacherzeugung, die in der europäischen Komödie eine lange Tradition hat??*. 


1poAoytkéc 0gopígç om nposnavaorarıct Eħáða (1815-1818)«, EíócAa xat oyorwuata, Athen 
2000, S. 69-107, 188-225). Zum Prolog in der zweiten Fassung vgl. Evangelatos, op. cit., S. 1 ff. 

326 In den Literaturgeschichten ist das Werk meist nur kurz angeführt: z. B. K. Th. Dimaras, /oropia ng 
veosAAnvirng Aoyoteyvíac, 9. Aufl., Athen 2000, S. 323 f., Laskaris betont die Verbesserungen, die 
die Schauspieler in der zweiten Version vorgenommen hatten (Laskaris, op. dr. Bd. IT, S. 223-228), 
Valsas analysiert auch seine übrigen Komödien (op. ciz., S. 353—360). Von ausländischen Kommen- 
tatoren sind anzuführen Marquis Queux de Saint-Hilaire, La Tour de Babel, Dunkerque, Mémoires 
de la Société dunkerquoise 1875 (schon 1871 eine Nofice sur la comédie Le Pouvoir des Femmes et le 
Sinanis). Im 20. Jh. in Auswahl: F. Politis, »H »BaßvAwvia« tov Bvtavtiov«, Zeitung »IIpota« 15. 
4. 1932, A. Vakalopoulos, >H ropp 0gugA(oon tnc »BapuvXovíac tov A. K. BuCavríou<, Zeki- 
viuo. (Thessaloniki) A’ (1944) S. 181-182, 215-216, G. Sideris, NeoeAAnvikó Oéatpo (1795-1929), 
Athen 1953 (Baou BipAio0rim 40) S. 14 £, L. Koukoulas in der Ausgabe von 1953, S. 31-37, T. 
Vournas, ibid. S.179-188, K. Biris, in der Ausgabe von 1948, S. 3-78, Th. Hatzipantazis, H EAAQvuj 
Kouondiog koa ta npótwrá tns oto 190 oe, Heraklion 2004, S. 37 f£. und pass. 

327 Vgl. den Prolog von 1836 (Evangelatos, op. cit., S. 80£). Zur selben verkürzten Stelle im Prolog von 
1840 ibid. S. 3. 

328 Laskaris, op. cit., Bd. II, S. 229. 

329 Detailliert bei Evangelatos, op. ciz., S. k0'ff. 

330 Evangelatos, op. cit., S. Ka’. 

331 Nur »Sinanis« kam auf drei Auflagen: Athen 1838, 1864 Hermoupolis 1875 (Ladogianni, op. cit., 
Nr. 372). 

332 Z. B. in der »Hochzeit des Barba Giorgos« von Markos Xanthos, der auch den Kreter Kapetan 
Manousos spielt (Ioannou, op. cit., S. 1—45, bes. S. 15). 

333 N. Lauinger, Untersuchungen über die Kontakstörungen in der romanischen Komödie. (Kontakt und 
Wirklichkeit als Bauelemente des Dramas), Baden-Baden 1964. 
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Die Dialektkomódie vom Typ »Babylonia« baut auf der Tatsache auf, daß es an- 
geblich keine gemeinsame Sprachnorm und kein kodifiziertes Sprachverhalten 
gäbe; selbst die Freude um den glücklichen Ausgang des Aufstandes von 1821,im 
Jahre 1827 in Nauplion, führt zu einer blutigen Auseinandersetzung. Vyzantios un- 
terstreicht diesen an sich tragischen Zustand im Prolog und weist auf die Notwen- 
digkeit einer gesprochenen und allgemein verstandenen koine hin, wie sie sich in 
den Schulen und bei den Gebildeten herausgebildet habe, jedoch ohne die extre- 
men Archaismen des Sprachgelehrten. Insofern unterscheidet sich die »Babylonia« 
von den »Korakistika« und dem »Geizigen« in der Übersetzung von Konst. Oiko- 
nomos, wo die Lokalidiome kein auch nur irgendwie geartetes Verständigungsde- 
fizit verursachen. In derart programmatischer Weise wird dieses Element in keiner 
anderen Sprachsatire des 19. Jahrhunderts auftauchen, und auch im Schattenthea- 
ter sind die Mißverständnisse reiner Spaß, ohne den ideologischen background des 
Sprachenbabels. 

Doch war die »Babylonia« neben Bühnen- und Leseerfolg auch eine wichtige 
Quelle für Linguisten, Dialektologen und Neogräzisten des Auslandes: aufgrund 
der Komödie unterscheidet Mullach 1856 sechs verschiedene neugriechische Dia- 
lekte??*, Sandreczki hält das Werk 1872 für eine wichtige Quelle der authentischen 
neugriechischen Dialekte???, Gustav Meyer verweist in seiner Bibliographie zur 
neugriechischen Dialektologie (1894) häufig auf die »Babylonia«??5, ebenso wie 
Karl Dieterich??", der die Sprachsatire in seiner Geschichte der griechischen Spra- 


334 E W. A. Mullach, Grammatik der griechischen Vulgärsprache in historischer Entwicklung, Berlin 1856, 
S. 88 ff. 

335 C. Sandreczki, >Ein kleiner Beitrag zum Studium der neugriechischen Sprache in ihren Mundar- 
ten«, Sitzungsberichte der Kónigl. Bayer. Akademie der Wissenschaften, hist.-phil. Klasse, 1872, S. 721- 
750, bes. S. 726 und 748. 

336 G. Meyer, »Versuch einer Bibliographie der neugriechischen Mundartforschung«, Neugriechische 
Studien ], Sitzungsberichte der kaiserl. Akademie der Wissenschaften in Wien, philos.-hist. Klasse, Bd. 
CXXX, Wien 1894, S. 43 f. 58, 74, 79, 85 f. 

337 K. Dieterich, Sprache und Volksüberlieferungen der südlichen Sporaden im Vergleich zu den übrigen In- 
sein des Agüischen Meers, Wien 1908 (Schriften der Balkankommission. Linguistische Abteilung, 
III. Neugriechische Dialektstudien Heft II), Besprechung von K. Hatzidakis in Aug K’ (1908), 
S. 535-589. Vgl. auch ders., Geschichte der byzantinischen und neugriechischen Litteratur, Leipzig 
1909 und seine komparativen Studien »Die Volksdichtung der Balkanländer in ihren gemeinsa- 
men Elementen«, Zeitschrift des Vereins für Volkskunde in Berlin 2-4 (1902) S. 145-155, 272-291, 
403-415, »Die Balkanvölker in ihrer kultur- und sozialpsychologischen Einheit«, Vossische Zeitung 
Nr. 373, Sonderbeilage 32, Berlin 11.8. 1907, S. 251-254, »Neugriechische Sagenklänge vom alten 
Griechenland«, Neue Jahrbücher für das Klassische Alterthum 17,1. Abt., Heft. 2, S. 81 ff. usw. 
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che als Quelle dialektaler Phänomene heranzieht??? 


früh darauf hingewiesen, daß die Komödie für die neugriechische Dialektologie 


. Psycharis freilich hat schon 


ohne Belang sei"), Dies veranlaßte Karl Krumbacher, die Frage als Dissertations- 
thema an Gustav Soyter zu vergeben?*, inwieweit der Sprachgelehrte den Korais- 
mus verspotte”*', und in welchem Ausmaß die Dialekttypen wirklich geographisch 
lokalisierbare Sprachgewohnheiten widerspiegeln, d. h. verlässliche Quellen der 
Dialektologie darstellen??. Das Ergebnis der Untersuchung fällt negativ aus’*. 
Ende des 19. Jahrhundert stand bereits genügend orales Dialektmaterial zur Ver- 
fügung, um solche Vergleiche auf einer wissenschaftlichen Basis durchführen zu 
können. Die Bühnendialekte stützen sich auf eine Selektion von Einzelelementen, 
die wie Parolen und Erkennungszeichen für die Identifizierung einer Dialektfigur 
fungieren; die tatsächliche Reproduktion der Sprachgegebenheiten auf der Bühne 


338 K. Dieterich, Untersuchungen zur Geschichte der griechischen Sprache in der hellenistischen Zeit bis zum 
10. Jahrhundert nach Christus, Leipzig 1898 (Byzantinisches Archiv, herausgegeben von K. Krumba- 
cher, Heft 1), S. 276 ff., 279, 283 ff., 286 usw. 

339 J. Psichari, Essais de grammaire historique néogrecque, Paris 1889, S. CXLVII. 

340 Soyter ist Koeditor, zusammen mit K. Schulte-Kemminghausen der ersten griechischen Volkslied- 
sammlung von Haxthausen (W. v. Haxthausen, Neugriechische Volkslieder (1814), Münster 1935) 
und hat auch Studien zur Volksliteratur veróffentlicht (z. B. G. Soyter, »Das volkstümliche Disti- 
chon bei den Neugriechen«, 4aoypagía, 1921/25, S. 379—426). 

341 Nach der Annahme von M. Beaudouin, Quid Korais de neohellenica lingua senserit, Paris 1883, 
S. 21 ff. 

342 Untersuchungen zu den neugriechischen Sprachkomödien Babylonia von D. K. Byzantios und Koraki- 
stika von K. J. Rhizos, Inaugural-Dissertation der Philosophischen Fakultät Sekt. I der Ludwig- 
Maximilians-Universität München, vorgelegt am 2. März 1911 von Gustav Soyter aus München, 
München 1912, S. 64. 

343 »Die Dialektproben der Babylonia kónnen als Material zum Studium der Dialekte nicht ver- 
wendet werden. Denn wenn sich auch die einzelnen lautlichen, formellen und lexikalischen Ei- 
gentümlichkeiten, durch welche die Dialekte (von Chios, Kreta, Kypros und dem Peloponnes) 
charakterisiert werden, meist als tatsáchlich diesen Dialekten angehórig nachweisen lassen, so 
bietet die Babylonia doch nur einseitige und daher ungenaue Bilder von diesen Dialekten. Byzan- 
tios konnte die Abweichungen, welche die Dialekte der allgemein neugriechischen Volkssprache 
gegenüber aufweisen, nur in Auswahl für seine Komódie verwerten. Um das Stück für das atheni- 
sche Publikum verständlich zu machen, mußte er sich auf die bekanntesten Eigentümlichkeiten 
beschránken. Einen viel dankbareren und bequemeren Stoff als die Dialekte boten die verwahr- 
losten, durch viele fremde Elemente entstellten Mischsprachen des Ostens (Anatolite) und des 
Westens (Heptanesier) sowie das Kauderwelsch eines des Griechischen unkundigen Ausländers 
(Albanese). Bequemer war dieser Stoff, weil der Dichter hier an keine Sprachgesetze gebunden 
frei erfinden und dabei doch leicht innerhalb der Grenze des Möglichen bleiben konnte; dankba- 
rer, weil sich leichter Mißverständnisse und komische Situationen herbei führen ließen« (Soyter, 


op. cit., S. 60). 
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ist von den Schauspielern technisch kaum zu meistern und ermüdet das Publikum 
rasch. Der latenten Unverstándlichkeit wird mit Dosierung des Dialektmaterials 
begegnet. Die dialektale Bühnensprache ist letztlich eine Kunstsprache, die idio- 
matische Elemente und Wendungen in dramaturgisch kalkulierter Abstufung ver- 
wendet. Somit bildet sich eine Tradition eigener Theateridiome für die einzelnen 
Dialektbereiche heraus, die das Publikum kennt und erkennt. Der Sprachatlas der 
Komódie entspricht nicht dem der Linguisten, ist jedoch nicht ohne Interesse. Der 
gewaltige Bühnenerfolg der »Babylonia« hat zur »Gründung« dieser Bühnendialek- 
traditionen wesentlich beigetragen; die Konstrukte rufen noch im 20. Jahrhundert 
Lachen hervor?^*, 

In der Untersuchung der idiomatischen Elemente der »Babylonia« scheidet So- 
yter weiter verbreitete Dialektphänomene aus, wie z. B. o — ov (zícov, 004a), n > 
Q (aro pivo), -y- in Verbendungen, persönliche Fürwórter wie etoútoç kot avtov- 
voc, die Aoristaugment ń- statt é- (nxawe), Akkusativ statt dem alten Dativ (euéva 
PKIÓOE ue, ue tÓypice) usw.??, die in mehr als einem konkreten Regionalidiom an- 
zutreffen sind. Es wurde ausschliefšlich die Ausgabe von 1840 benützt. 

Ganz wie in den »Korakistika« erscheinen auch hier zwei Chioten, der Tavernen- 
wirt Bastias und der Zuckerbäcker Bourlis Arbouzis als Kunde. Sie unterscheiden 
sich kaum voneinander. Phonetik: rp: wie in den »Korakistika« und der chioti- 
schen Dramaturgie des 17. Jahrhunderts?^6, Pluralformen wie ö&vöpn (a — n)”, 
die Alteration £ — o (óroiuoc, tov oytpó)?^*, Wegfall des Binnenvokals -i- (ffó- 
Oovuov f, Substitution von -A- durch -p- vor ß und z (yapfláóec, waprıra, Báp- 


344 Das Stück wird 1932 und 1947 im Nationaltheater aufgeführt (Sideris, op. cit., S. 121). Valsas gibt 
auch Aufführungen in Paris an (op. cit., S. 360). 

345 Soyter, op. cit., S. 28. 

346 Manousakas/Puchner, op. cit., S. 403 >z@ptu<. 

347 Dazu Kanellakis, Xıara Avalerta, op. cit., S. 90. Solche Pluralformen auch im unvollendeten Mar- 
tyrium des Hl. Isidoros als »ta Oft, »ta dotpn« usw. (W. Puchner, »IIpooy£óto OpnoKevrıKod 
ópápatog &yvootoo Kiov nomrn yia tov Ayıo Ioíóopo my exoyr| tno Avrtugroppú0uuonc. K pt- 
rich £kóoocr ue Eioayayr, Xnuewoosig kot TAwooäpıos, Thesaurismata 28, 1998, S. 357-431, bes. 
S. 382). 

348 »Oxrpoi« auch bei Kanellakis, op. ci. 5.158 Nr. 96 und im Isidoros-Fragment (Puchner, »IIpooyé- 
Zoe, op. cit., S. 429), »ótoutoc«, »oToNÄLEI«, »otouao0obpev« auch in der naxiotischen »Tragödie 
des Hl. Demetrios« (Panagiotakis/Puchner, op. cit., S. 109 und 326). 

349 Pernot, Phonétique, op. cit., S. 191, »BovO@« auch in der chiotischen Dramatik des 17. Jhs. (Manou- 
sakas/ Puchner, op. cit., S. 384), >Bou0&o< auch in der naxiotischen Demetrius-Tragódie (Panagio- 
takis/Puchner, op. cit., S. 318). 
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350, Morphologie: ivra, év (= Gell", die Endung -ıç statt -a (yAnyopıs, nov- 


ve[v 
Z€TIÇ, orjuepic, TÍTOTIÇ, óotepig usw., auch sonst weit verbreitet)???, endgestelltes -v 
und -vs bei Verben in der zweiten Person Plural (uaderev, nlgpo®verev, va yevýteve, 
ëch 'ateve vr", endgestelltes -£ im Imperativ der ersten Person Plural (zi00- 
ueve, aç Aoyapiotobuevs)??*, in der dritten Peron des aktiven Aorist (uoópreve Aryo- 
Qo) 55 
stellung des Pronomens (gépvo ro, gépvo cag Ta, deg vov, akoboetév Ta usw.) ist 
357. Zur Lexikalik: áuatıç (kouróv) °, Bróg 


339 oyovotc (apéocc)^ 96, 


‚in der Vergangenheitsform auf ee: uzópeie?? 5, Zur Syntax: die Nach- 


freilich nicht nur chiotisch, á6ev als av 
(Vermögen, panhellenisch), viele? (cuvouu.ó epoxtucóc) 


350 Pernot, Phonétique, op. cit., S. 300 und 302. Dasselbe schon in »Korakistika« (xáptč für káXvoo). 

351 Kanellakis, Xraxá Avalexto, op. cit., S. 58. Paspatis vermerkt, daß dies mehr im südlichen Teil der 
Insel bzw. in Chora üblich sei (»X1aköv yAwooäpıov«, op. cit., S. 39). 

352 Nach Hatzidakis für kein bestimmtes Idiom charakteristisch (Einleitung, op. cit., S. 278). 

353 »Une des particularités les plus connues du dialecte de Chio est celle qui consiste à terminer en -ve 
les formes verbales comme axoóre, Aéte, quie deviennent ainsi axoóreve, Aéreve« (Pernot, Phoneti- 
que, op. cit., S. 92). 

354 Nur an zwei Stellen: I/7: 46 I1I/10: 18 (Soyter, op. cit., S. 30). Auf den Sporaden häufiger (Diete- 
rich, Sporaden, op. cit., S. 126 »éyopéve«), auch in den »Korakistika« (II/3), in der chiotischen Dra- 
matik des 17. Jh.s nur das endgestelle —v (»fjugotev«, »OVAAOYODHEOTEV«, »KUHODLEOTEV«, » PALVOD- 
ueotev« usw., Manousakas/Puchner, op. cit., S. 56), häufig jedoch in der naxiotischen Demetrius- 
Tragödie (»nápeve«, »päneve«, aber auch »eunópeteve«, »eyópioéve« usw., Panagiotakis/Puchner, 
op. cit., S. 109). Zum weiteren Verbreitungsgebiet auch Kontosopoulos, op. cit., S. 52. 

355 Auch auf den Kykladen (Panagiotakis/Puchner, op. cit., S. 109). 

356 Ebenfalls im weiteren Inselraum (Thumb, Handbuch, op. cit., S. 166, $ 245). Auf Naxos sogar »sunó- 
peıeve« (Panagiotiakis/Puchner, op. cit., S. 109), als »eunópetv« auf Chios im 17. Jh. (Manousakas/ 
Puchner, op. cit., S. 56). 

357 vgl rócepe nov Ha ue poáte gpáykika, unópeie va ue Ta AO, »xv' áÜev TOpKIava KATÓ noc 
tödelev, Ev £ocovave kr álka 1600« (Soyter, op. cit., S. 30). In der Bedeutung von anóðev, und nov, 
TÓG, an’ ómou im Zypriotischen (E. Kriaras, Asdıröv mc Meoorwvikýç EAAnvicñiç ónucoóouç I oou- 
uarelas, Bd. I — XIV, Thessaloniki 1969-1997, Bd. I, S. 113). »An60£« im »Fortounatos« (Kriaras 
IIT, S. 32). 

358 Kanellakis, Xraxá Avalexrta, op. cit., S. 45 (»ápavuc«), Paspatis, »Xiakóv yAoo6ápiov«, op. cit., S. 56. 
Nicht bei Kriaras, op. cit., aber mit vielen Varianten im Historischen Lexikon der Akademie Athen: 
für Chios anarıg, anätıg, auävtı, One, OUOvrOG, ápovrt ÖHOVTIG, "Här, "uovti, " uóvtt usw. in der 
Bedeutung von £v00c wg, uóAic von ápa + ór (Akademie Athen, Joropikóv Aečiróv vc Neag Ey- 
VIKNG TNÇ TE KoIvoog ouiAovuévmc xat zov ıöıoudtov, Bd. I-V Athen 1933-1989, bes. Bd. I, S. 510). 
Zu den Stellen und dem Kontext Soyter, op. cit., S. 30 f. 

359 Nach der Erklärung von Vyzantios selbst (Evangelatos, op. cit., S. 144). Vgl. auch Paspatis, >Xtakóv 
YÀoocoúpuovs, op. cit., S. 189. Zur Textstelle Evangelatos, op. cit., S. 45. Meist in anderen Bedeutun- 
gen (Kriaras VIII, S. 206 £). 

360 Auch in »Korakistika« und im »Geizigen«, nicht bei Kriaras. 
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E ye 


anc (na1épac)?^., zAakcvo (pravo Eapvıra, panhellenisch), zıraod (enitndeg 
onuapua (Musikinstrument)?8, t¢átča (untépa)*ćt, oóAoc (oqoáX.0a)9, pañápæ 
(09625, ovyyoto)* 55. Dieses »Chiotische« wird aus einigen wenigen idiomatischen 


3 


Elementen konstruiert, während andere charakteristische gar nicht vorkommen, wie 
z. B. der Tsitazismus (Palatalisierung); die häufigsten Dialektelemente sind das fra- 
gende »ivra«, die angehängte Endsilbe -ve bei Verben in der zweiten Person Plural, 
die Negierung »év« (dev) und die Nachstellung des persönlichen Fürworts hinter 
das Verb”°”. Diese wenigen idiomatischen Charakteristika werden durch Worte mit 
Lokalfärbung wie duor, oxovoös, mans und onuapua bereichert. Alle anderen Ele- 
mente gibt es auch anderswo. Doch nun hat sich seit den »Korakistika« ein chio- 
tisches Bühnenidiom etabliert, mit etwa folgenden Elementen: e — o (yonazo, 
óroiLioc), a — i (z@pn), Wegfall des anfänglichen ô- (év für dev), Verbsuffix auf -eve 
(2. Fall plur.), Nachstellung des Pronomens; und aus der Lexikalik: oyovoóc, óia[B]- 
övzpov kovAodkıa, táng/n&yec/n&yi0c. Diese Elemente charakterisieren vielfach den 
weiteren Inselraum und gehen letztlich auf das kreto-ägäische Sprachsubstrat zu- 


361 Ebenso. 

362 Nach Paspatis (op. cit., S. 291), »nıtayod« (Hatzidakis, Mecaucovixá vor Néa EAAQviká, op. cit., Bd. 
II, S. 413) oder »uutavt0ó« (R. A. Rhousopoulos, Wörterbuch der neugriechischen und deutschen Spra- 
che, Athen/Leizpig 1900). Soyter leitet von enıtavtod ab; nicht nur chiotisch, als »nıravrikoü(g)« 
in der naxiotischen Demetrius-Tragödie (Panagiotakis/Puchner, op. cit., S. 327). 

363 Nach Paspatis von onuaivo (>Xuakóv yAwoodpıov«, op. cit., 6.320). Zweimal auch im Spiel um 
»Die drei Knaben im Feuerofen« von Chios im 17. Jh. (Manousakas/Puchner, op. cit., S. 400). 

364 Nach Paspatis von byz. »váta« (op. cit., S. 367). 

365 Nach Soyter von ital. fallo (op. cit., S. 32), doch »ooáAoc« gibt es auch im »Drama des 
Blindgeborenen« im 17. Jh. (Manousakas/Puchner, op. cit., S. 402). 

366 »epáape To yépt pov TO’ $onaca To notijpi« (Paspatis, op. cit., S. 372). In »Babylonia« jedoch: 
»OWTÄTEV, um ue palápetev«, un pe ovyxoGere (11/10: 93). 

367 »Die in den Rollen der beiden Chier (Xiog und Sevoööxog) gegebenen Dialektproben lassen sich, 
abgesehen von einigen Einzelheiten, als eine wenigstens für eine Posse getreue Nachahmung ge- 
wisser Eigentümlichkeiten des chiotischen Dialektes nachweisen. Doch ist zu beachten, daß der 
Komódienschreiber für seine Zwecke eine Auswahl unter den mannigfaltigen Spracherscheinun- 
gen treffen mußte und daher nur ein unvollkommenes Bild des Dialektes bieten konnte. Von den 
phonetischen Eigentümlichkeiten des Dialektes hat er nur wenige beachtet; so fehlt z.B. gänzlich 
die in der Liedersammlung von Kanellakes und anderwärts so häufig auftretende Palatalisierung 
des K. Unter den Formen hat Byzantios solche ausgewählt, die in der Umgangssprache beson- 
ders häufig gebraucht werden: ivra = »was«, die 2. Person plur. des Verbums auf -ve, die Negation 
£(v). Ebenso hat er durch die Stellung des Pronomens nach dem Verbum und besonders durch 
Einstreuung für Chios charakteristischer Wórter der Bühnenwirkung Rechnung getragen, die am 
einfachsten durch Verwertung der auffallendsten und am háufigsten wiederkehrenden Eigentüm- 


lichkeiten des Dialektes erzielt werden konnte« (Soyter, op. cit., S. 32). 
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rück?**: die chiotische und die kykladische Dramatik des 17. und frühen 18. Jahr- 
hunderts unterscheiden sich diesbezüglich nur unbedeutend”. 


Das Kretische ist dem Idiom des Kreters im »Glücksritter« ähnlich: beide ha- 


ben råe (S14ßore), anousıvapoı (die [noch] lebenden [übrigen] Verwandten)”, 


yt 


uzaAovtiá (»unaAotéc«, ital. ballotta, ven. balota)”’', záozaAa (»kóvig tov Aewá- 


vov«)?7, vermeiden aber den üblichen Tsitazismus (tot, tén usw.)??. Doch fehlen 


auch die Unterschiede nicht? : yépo?75, yiávra (yati), (£)óó, exaóá (tópa, së", 
erch (Ero1, erla mpáua, KÁTI tétoto), xai oAiác (kic), das übliche azavréyo und 
kaxéyo, kovpadı (kret. npóßato, noiLıvıo), das gemeingriechische uovúpy (ven. muro, 
lat. murrum), vzevziu (türk. »eino«, npáyuacU 75, Zeutereten (yXvvbvo, yAutóvouo)? ^, 


368 Kontosopoulos, op. cit., S. 55 ff. Chios zählt zusammen mit der Dodekanes, Zypern und einigen 
Kykladeninseln zu den südóstlichen Idiomen (S. 21). 

369 W. Puchner, »DU.oAoyiég kot Degrpolomkëe Taparnprjosıg ota dpanarıkd Epya vou AvyatoneAa- 
yirıkov Deärpou (1600-1750)«, Karanarın kar vroßoAsio, Athen 2002, S. 19-35. 

370 Soyter, op. cit., S. 34). Zu den Bedeutungsschattierungen Kriaras III, S. 77, Histor. Lexikon II, 
S. 528. 

371 Auch »unoAo016« (A. Jeannaraki, Kretas Volkslieder nebst Distichen und Sprichwörtern, Leipzig 1876, 
S. 350). 

372 Erklärung von Vyzantios. Auch in der kretischen Literatur und im Volkslied ( Jeannaraki, op. ciz., 
S. 272 Nr. 109). 

373 Kontosopoulos, of. cit., S. 31 ff. Schon in der kretischen Literatur. 

374 Vyzantios vermeidet die Ausdrücke »d1a0A600pTE«, »ÖLLOAÖNIOTE«, »KEVTLÜ« kat »katrjva« des 
Kreters bei Chourmouzis. 

375 Schon in der »Erofile« im Reim mit 0uyarépo (W. Puchner, >Apauaroupyucéç naparnprosıg ya 
nv onoLoKataAndia ota épya tov Konrueon kat Ezxtavnotwkoo 0g&tpou«, Meiernuara 0c&tpov. To 
Kpiakó O&arpo, Athen 1991, S. 445-466, bes. S. 453), aber auch im Volkslied (Jeannaraki, op. cit., 
S. 137). 

376 »Eóá« — t&pa, »ená« — £06 (Hatzidakis, Einleitung, op. cit., S. 52 und 329). Zu Bedeutungsvarian- 
ten Kriaras V S. 298f. und VI 167£. 

377 In neuen Ausgaben »kióAac« (Soyter, op. cit., S. 34). BÀ. eniong »oxiuovAÉc« xot »OKIAOVALAG« 
(Jeannaraki, op. cit., S. 368). 

378 Von Vyzantios erklärt (Evangelatos, op. cit., S. 145), doch kaum in kretischen Texten nachzuweisen. 

379 Chourmouzis gibt in seinen Konz (Athen 1842) die Bedeutung »anaihátto«, »£X1ev0epávo«. 
Nach Jeannaraki vom ital. misto, gemischt (Jeannaraki, op. cit., S. 356), »ek — mist — Gre — das 
Gemischte scheiden (»va na va Šgluorégeong ton Toópkovc, Ton Xaviótaic«, Jeannaraki, op. cit., 
S. 40, vgl. auch »Erotokritos«: »Kıaveig dev te soíuoog va zoúog emotéyn, / mort uie Oávato 
n padá et va GeceAéym« IV 1839, D. M. L. Philippides/D. Holton, Tov kökAov ra yopiouata. 
O Epwröxpırog oe nAekıpovikn avaAvon, Athen 1996, Bd. 3, S. 816), und von dort die Bedeutung 
der Rettung: sot, oo gt (»kat KOU napakáAsot váye čemotevtoúpe« (Jeannaraki, op. cit., 
S. 115, A. Kriaris, I/Anpns ovAdoyn kprykov ónucócov aoudrwv, Athen 1920, S. 214). Kriaras gibt 
»Geprote00« an, von 6e-apvnoteó0, aber auch e&kjuo06 in den Bedeutungen von: 1) ovyyopó, 


Griechische Sprachsatire im bürgerlichen Zeitalter 371 


ouaöı (opo, Mo, zoóp: (ital. pure, uóvo, exíonc, aber auch viele andere 


Bedeutungsschattierungen)??!, zovpítc (qe6yo)?? wm ytýua (&Àoyo) 9. Das »Kreti- 
sche« des Kreters besteht demnach aus einigen morphologischen Details und idioma- 
tischen Wörtern wie arouesıvapoı, xoupáór unaAovrid, t&oT0AQ, XTNUO, OUAÖL, TOÖpI 


usw., während ua0éc und das häufige vrevriu für Kreta gar nicht charakteristisch 


sind”®*. Getreuer ist die Reproduktion des Zypriotischen. 


Auch hier trifft man einige Kontinuitäten von den »Korakistika« her an, doch 
auch manche »Korrekturen«: die Konsonantenverdoppelung, -vrC- im Wortinneren, 
die Alteration e — a (apyióAia in den »Korakistika«, &uzAaorpo in der »Babylo- 
nia«), der Wegfall von -B- und -y- zwischen zwei Vokalen ist auch dem dodeka- 
nesischen Idiom vertraut??? (katalaaivvo, ówaáco, Spee, eó vr. HI - die Konso- 
nantenverdoppelung ist im allgemeinen typisch für das Zypriotische??". Phonetik 
und Morphologie: x > 10755, -yy- zu -viG- (dz)2°?, das endgestellte -v (zovpérxav, 


om, Xotpóvo (Choumnos, »Kosmogennesis« 112), 2) anoAA&coo, Zem, und 3) yepí&o (im 
»Erotokritos«, vgl. Kriaras, XII, S. 20). 

380 Als Reim »opáóv A änt, schon in der kretischen Literatur (Puchner, »Apapatovpyikés naparnpr- 
oeg, op. cit., S. 457 f). 

381 Soyter ist an dieser Stelle nicht ausreichend (op. cit., S. 36£). Allein für den »Erotokritos« gibt 
Alexiou schon die Bedeutungen oi eg, Öu@g, uóvo, ápaye (St. Alexiou, ed., ButGévtooc Kop- 
vápoc, Epwrökpırog, 1. Wiederaufl. Athen 1988, S. 380). Für das »Opfer Abrahams« (»Ovoia tov 
Aßpaäyı«) geben die holländischen Editoren Aoınöv und ó0£v an, vovAdy1610v, akópa kat und (coc 
(H Ovoía vov Aßpaayı. Kpırıcn ékóoon, W. F. Bakker/A. F. van Gemert, Heraklion 1996, S. 402). A. 
Vincent vermerkt für die Komödie »Fortounatos«: kat ópoc, npaynarıcd und BéBoua, sowie daß 
»1oópi va« dem ital. purché entspricht, und >yñ noöpı« dem oppure (Mäpkov Avrovíou QóokoAXov, 
Doprovvarog, Kpt ékóoon, omugt@ostç, YAwooapıo, A. Vincent, Heraklion 1980, S. 245). 

382 »Na £óyo éya« erklärt Vyzantios (Evangelatos, op. cit., S. 146). Auch Jeannaraki, op. cit., S. 363 und 
Kriaris, op. cit., S. 68, Anm. 15. 

383 Von vrun, krñvoç; der Zypriot erklärt: >zov &zzopo A&oıv vov »yujuo«« (IV7: 16), statt Pferd kann 
es auch den Esel bezeichnen (Jeannaraki, op. cit., S. 379). Als »Tier«, Zug- oder Reittier, schon bei 
Sachlikis und Falieros (Kriaras IX, S. 21). 

384 Soyter, op. cit., S. 37. Zu den kretischen Idiomen vgl. G. P. Pangalos, IIepi tov yAwooıkod iôióuatoç 
tns Kpýtns, 7 Bde., Athen 1955-1983. 

385 Kontosopoulos, op. cit., S. 41 ff. 

386 In der Ausgabe von 1840 ðıáċćw, 1849 ðıaáćw, 1836 diaallw (Evangelatos, op. cit., S. 36). Zu »eka- 
réie auch Sakellarios, Ta Kozpiaxá, op. cit., Bd. IL, S. 580. Zu zpo ibid. S. uB” und 830. 

387 Evangelatos, op. cit., S. 38, vgl. auch Sakellarios, op. ciz., Bd. II, S. ug’ und 19’, zur Verdoppelung von 
-vv- auch Beaudouin, ‘Etude, op. cit., S. 49. 

388 Tobnpov, kpņttġoií, ppavılıra, ppavıloı usw. (Sakellarios, op. cit., Bd. IT, S. Aa‘). Vgl. auch Konto- 
sopoulos, op. cit., S. 22 ff. 

389 Hovvrliv (novyystov) (Sakellarios, op. cit., Bd. IT, S. 759) und Blavzöıv (BAayyiv, nvebuov) (Beau- 
douin, op. cit., S. 40). Auch Kontosopoulos, op. cit., S. 25 ff. 
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KENONTIV, Kataippıv, youuiv, Kpaooiv, topiv, yápiv, kovyyivıv, ralapıv usw.)”, die 
Verbendungen auf -ovot KOL -acıv (karlovanv, Kpivovoiv vov, youyovovoltv tov, 


kauvovoiv ta, £iyaciv) , syntaktisch taucht wiederum die mittelalterliche Nachstel- 


9931 deren (nicht nur 


>73 


lung der Personalpronomen auf. Lexikalik: anzapog (innos) 
zypriotisch), ayeAouaAodoa (vóon)??^, BAavriiv (ovkót, Kapdıd 
kalannalikıv (voakopuóc)?*, xovóé£AAec (npófata)?, kKovppiviv (Kopivi, xo3.601), 
Aauzpóv (qox, qavóc)?5, rovvrliv (novyyt), xopkooAAo (»ekDóAXo nop)?” , pov- 


kobv (&o1ía)??5, xaAAoduıv (der bekannte zypriotische Käse), yay vo???. Die relativ 


‚yaAAovvıv, 


kleine Rolle des Zyprioten im Werk gibt trotzdem von allen anderen Dialektfiguren 
das getreueste Bild des wirklichen Sprechidioms®”. 


390 Iavvovvıv, BAavtGiv, Cóótv, Aaöıv, pakiv, ovovniv, uaoriyıv, 0ayavıv, HEXAÓUIV, KOAATRAAIVIK, TI- 
oröAlıv, xepıv usw. (Sakellarios, op. cit., Bd. II, S. E und Kontosopoulos, op. cit., S. 23 mit Karte). 

391 Sakellarios, op. cit., Bd. II, S. 467). Auch noch im rezenten dromenon »Zx0AAog Bpwoniong« (W. 
Puchner, Aaixó 0éozpo om EAAdöda karı ota BoAkávia, Athen 1989, S. 135-140, bes. S.137). Vgl. 
auch Th. K. Kypris, ’Awoodpıov Ivavvov Epoxokpítov, Nicosia 1989, S. 335 und Kontosopoulos, 
op. cit., S. 26. Kriaras gibt den Typus »annäpıv« (III 152). 

392 »Inv axeloualoboa A£ctv vi] »vógre« (1/7: 15). Soyter vermutet »&ygAXov« (&yvpo Sakellarios, op. 
cit., Bd. IL, S. 10° und 481) + ua, also »Strohhaarige«, ähnlich wie die »Blondhaarige« (»5$av00- 
uaAAo0c0) im Märchen (M. G. Meraklis, »Ilapatnpijoetg oto napayóði me EavOouaAXo0cac«, 
Aaoypagia. 21, 1964, $.443—465 und in Ta rapauóðı uas, Thessaloniki o. J., S. 97-143). 

393 Im Lied des Zyprioten in I/6: »'1ouíCGo vo yaAAoÓviv uov Kanvov rov vo novvrliv uoo, / zopko- 
Ode, Kı Ou ou, zropkooAAÓ ki agtévo TO / Aauzpóv "zov to Blavrliv uoo ...« (Evangelatos, op. 
cit., S. 16). Vyzantios erklärt mit »Leber«, Sakellarios mit »Lunge« (op. cit., Bd. II, S. 843). Menar- 
dos leitet von franz. flanc ab (40vá 12, 1900, S. 371); »pAaykiv« im mittelalterlichen Zyprischen 
ist der Sitz der Emotionen, nach den Alten die Leber, während man heute eher das Herz oder die 
Brust nennen würde (vgl. Kontosopoulos, op. cit., S. 27). Ioannis Erotokritos unterscheidet zwi- 
schen »pAaviGiv &onpov«, die Lunge, und »pAavtCiv uoópov«, die Leber, während »BAavtá« die 
Gedärme sind (Kypris, op. cit., S. 357).- l'aAAobviv erklärt Vyzantios mit »tGunookt« (Beaudouin, 
Étude, op. cit., S. 25 «»yaAlıodvıvs, pipe, t. qalioun«). 

394 noíkaciv kalannakikıv (11/7: 20). Bei Skarlatos Vyzantios als »vorkokepiö, nANdog, npáyuo« (ZKap- 
Aáxov A. tov BuLavriov, Asdıröv zç kað’ nuác eAAmvueic óuaAékcov..., 3. Aufl. Athen 1874, S. 553. 

395 Nach Sakellarios »kov(9)£AXa« das weibliche Schaf (op. cit., Bd. IT, S. 607). Vgl. 11/7: 18 f.: »ta Kov- 
páóia, vic kovóéAAec, T apviáv, mov Aéciv otov tóno uag«. Es existiert auch der Typ »xov(8)&AXoc« 
für den Widder (Kypris, op. cit., S. 84). 

396 Kontosopoulos, op. cit., S. 26. 

397 Sakellarios leitet folgendermaßen ab (op. cit., Bd. II, S.767): nup&xßoXog, nupekpoAéo — 
Top’ ko — nvp'kooAó. 

398 Franz. fougon (Menardos, A0rvá 12, 1900, S. 370). 

399 Von zum (türk. hapis, Gefängnis), Kontosopoulos, op. cit., S. 26. 

400 »In der kleinen Rolle des Kypriers hat Byzantios den Dialekt getreuer als bei den anderen Personen 
nachgeahmt. Es werden besonders charakteristische Eigentümlichkeiten der Phonetik (áuzAa- 
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Der Peloponnesier, Poulos Poulopoulos, fahrender Händler, hat mit der analogen 
Figur aus dem »Glücksritter« nur vte und uaykoúgı gemeinsam; seine »idiomati- 
schen« Sprachelemente sind mehr oder weniger panhellenisch: € — o (oyrpsu£voı, 
öpkoAa), óabroc, Verballhornungen wie ra záca závra, néoe kat ov (NE), va rot: 
Lete 6)01 anöva payovdı, die Vergrößerungsform auf -o9X1aKag (uovpAobAuakac), 
bei gelehrten Wörtern Beibehaltung des Nominativs auf -ıç und -aç in allen Fällen 
(nperesı va uA ue uáOnoic, tnv egnuepíc tns EA) óc, tnv EAAÓG, tys onóOeoic, &x@ 
vnöınyıs, org Ölolknoıg usw.). Auch im Vokabular findet sich selten ein wirklich 
idiomatisches Wort: aykpovudlouaı (agovykpälouaı), aviocotác kar (avíocc), 
dıaravog (66 oXoc), Caóvi (slaw. £00c), xegaAoyioópi ?, kovßevra”-, kovpodvns, 
uayyavov'”, uaykobopns, unovpiva (unovpivi)“, zapazaviauéva (napanavnora), 
'neikáco, pebo (NA. pé Bo), oreppa (oteipo), tyv rvAmvo (sich vollstopfen), z¿op- 
KAOvo (kokAdóvo)*9. Es gibt auch gemeingriechische Redensarten wie »óz' avaka- 
TÓVETOAL ue Ta TÍTOVPO, tov tpOv' oi KÖTTES«, kópakag (EG kópakacg«), undaysı o Mrpa- 
lung "xíoo tov (A10, ota do xoOobueva, kóo' to ofiépko cov usw. Die Schwie- 
rigkeit, ein peloponnesisches Idiom zu konstruieren, war schon im »Glücksritter« 


6100, "tov, katalaaivvæ, óiaáco, er, Tom; Verdoppelung der Konsonanten, Palatalisierung der 
Kk, letztere aber nicht konsequent) und der Morphologie (Neutr. sing. nom., acc. auf -ıv; 3. Pers. 
plur. ind. praes. act auf -ovoıv, 3. Pers. plur. ind. impf. u. aor. auf -aoıv, 3. Pers. sing, ind. aor. auch 
vor Konsonanten auf v) gezeigt. Außer der Nachstellung des Personalpronomens ist auch der für 
Kypros besonders charakteristische Gebrauch des Pronomens neben dem Objektssubstantiv nach- 
geahmt. Einige urwüchsige Wörter (&zzapoc, Blavrliv, kovóéAAec, Aaumpöv, novvrliv, govkobv, 
xahoduıv, áptw, apralvo, tpokooAA0) und eine Probe der Bauernpoesie vervollständigen das Bild 
des Dialektes« (Soyter, op. cit., S. 41 f.). Zu den zypriotischen Idiomen vgl. K. P. Hatziioannou, 
Ervuokoyıko Aecikó tg oyuÀouuévilç konpiakýç ĝiañéktov: woropía, Epumveia kat g@vnTıcn vov ÀÉ- 
Zem ue Sept napaprnua, Nicosia 1996 und speziell zur Phonetik B. Newton, Cypriot Greek: 
its phonology and inflections, The Hague 1972. 

401 Tlétače vo kepaAoyıoüpı uov (1/5: 22), nicht von kepañń + yópoc wie Soyter, sondern von »yiovpvtí« 
(ceykobvy türk. örtü), wollende Kopfbedeckung (Historisches Lexikon, V/1, S. 174 f.). 

402 Panhellenisch von lat. conventus (M. Triantaphyllidis, Die Lehnwörter der mittelgriechischen Vulgär- 
literatur, Straßburg 1910, S. 59). 

403 Vyzantios erklärt ta u&yyavá tov mit »tag Epıdag« (Evangelatos, op. cit., S. 145). In der Bedeutung 
von Streit bei P. Papazafeiropoulos, IJepicvvayoyii yAwooıkng ÖAng koa eĝiuwv tov &AAmnvikob Aa00, 
ióía ôe vov ti] HeAonovvijoov napaflaAAouévov ev zoAAoÍc npoç ta vov apxalov EAA(vov, Patras 
1887, S. 456 »uäykavov, vo: ptÀovukío, épic«. Kriaras IX 264f. ohne diese Bedeutung. 

404 Ital. burina. Bei Vyzantios als Ausdruck des Betrunkenseins; gewöhnlich »éyet ta uzoupívuo tov« 
als Schlecht-Aufgelegt-Sein (Soyter, op. cit., S. 44, auch Babiniotis, op. cit., S. 1156). 

405 Me tCoókAooe n neiva, von kuKAóvo; siehe auch Ph. Koukoules, »Aaoypaqiká oüuumrg ex Bápou 
tnc Kprimo«, 4aoypagía 1, 1909, S. 304: »toovxQ.óvo: TEPIKUKÄO, otevoyopó: uou TOOUKAWDE N 
neiva = £otevoyópnosv y neiva« (Soyter, op. cit., 0.45). 
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augenfillig, wo das Tsakonische herhalten mußte*; im Schattentheater fehlt der 


Dialekttyp überhaupt ^". Trotzdem vermittelt das Konstrukt den Eindruck eines 
Idioms, Das gilt aber mutatis mutandis für alle Dialekttypen. 

Besondere Aufmerksamkeit darf der Anatolier beanspruchen, die zweifellos in 
sprachlicher Hinsicht komischste Gestalt des Werkes: Hatzi Savvas aus Kaisareia 
sollte eigentlich Kappadokisch sprechen, doch Vyzantios hat schon im Prolog fest- 


gehalten, daß es sich bloß um eine allgemeine Sprechweise der Griechen aus dem 


409 


Inneren von Kleinasien handelt". Dermaßen handelt es sich um eine zur Gänze 


konstruierte Kunstsprache: die systematische Verwendung einer Zusatzsilbe i- am 
Wortanfang^'? und die Alterationen à — d (vt) und 0 — t (1) sind keine Idioma- 
tismen sondern schlechte Aussprache*'!, während K — yk und der Wegfall des an- 


406 Kontosopoulos, op. cit., S. 72 ff. Zum Tsakonischen in Auswahl: G. P. Anagnostopoulos, T3a£oni- 
sche Grammatik, Berlin/Athen 1926, M. Deffner, Aecikóv ng toakwvikýç ĝıañéktov, Athen 1923, 
ders., Tsakonische Grammatik, Berlin 1881, Th. P. Kostakis, Aecixó tg toakwvirng ĝiañéktov, 3 
Bde., Athen 1986-87 usw. 

407 Soyter faßt zusammen: »Wenn es auch einige örtlich beschränkte Dialekte wie das Zakonische im 
Peloponnes gibt, so gibt es doch keinen »peloponnesischen« Dialekt. Kein Wunder also, wenn die 
phonetischen und morphologischen Erscheinungen, die uns in der Rolle des Peloponnesiers der 
Babylonia entgegentreten, fast nichts Charakteristisches aufweisen, fast in nichts vom allgemein 
Vulgárgriechischen abweichen. Die Charakteristik mufšte sich hier noch mehr als beim Chier, 
Kyprier und Kreter auf den Wortschatz (u&yyavov, ot&ppa, aviocctác, aykpovualouoı, "neucáco, 
p&óc, tCovKAQvoO u.ä.) und gewisse Redewendungen beschränken. Die lächerlichen Versuche in 
der kadapevovoa (B' or" 19 zpénei va yó ue uáOmnoic) passen insofern gut auf den Peloponne- 
sier, als er allein unter den Gästen sich als Bürger des neuen Königreiches fühlen kann« (op. cit., 
S. 45 ff.). 

408 Vgl. I/5 (Evangelatos, op. cit., S.13 f.), I/5 (S. 30). 

409 Soyter sieht die Sache richtig: »Byzantios wollte [...] den Anatoliten als einen Raja darstellen, 
dem durch den steten Verkehr mit Türken die türkischen Laute geläufiger geworden sind als die 
griechischen, wie er ihn ja auch durch das schwerfällig gutmütige Wesen mehr als Türken denn als 
Griechen charakterisiert hate (op. cit., S. 47). 

410 icróua, 10TEKa, 10KVAAI, 1OTÍXO, IKAEYM, IKpÍOL, 1OPÍXTNKE, IĞANLOWTH, IGEOKIOTNKE, IGEXVO, IYUT usw. 
Dieterich verweist auf ein solches Element in Inschriften aus dem 2.—4.Jh. n. Chr. (Untersuchungen, 
op. cit., S. 34ff.), doch Hatzidakis (Einleitung, op. cit., S. 328) sieht darin den lautlichen Einfluß des 
Türkischen. 

411 vrév, ege, vıaßaßsıs, vrobAo, vtikó cov, va vrıodve, EAlavra, Bpavrıaos, vié (61€), uerbon, téAc, 
AANTEIO, TPEAAOTNKES, TEV’ apyivijao, nétave, TÜPPEWA, UATE, KATOAOV, ENATES, MAPETUPI, TA KOLUN- 
zone, Teóç usw. (Soyter, op. cit., S. 47). Zum Kappadokischen und Pontischen in Auswahl: R. 
Dawkins, Modern Greek in Asia Minor; a study of dialect of Silly, Cappadocia and Pharasa, Cambridge 
1916, V. K. Athanasiadis, H oóvraéi9 oto Pagaoiorico ıöioua t; Karraöorias, Thessaloniki 1976, 
N. P. Andriotis, To yAwooıko ıdioua vov Dapdowv, Athen 1948, I. I. Kesisoglou, To yAwooıkö 
1öioua. tov Ovkayazs, Athen 1951, Th. P. Kostakis, Le parler grec d’Anakou, Athènes 1964, D. Oi- 


Griechische Sprachsatire im bürgerlichen Zeitalter 375 


fänglichen y- oder in der Wortmitte -y- auch anderswo anzutreffen sind”. Es gibt 
jede Menge mündlicher, syntaktischer und grammatischer Fehler*?, z. T. türkische 
Satzkonstruktionen?"^, türkisches Wortmaterial (fiAaéri, oaunpı [vnouovn], o&ß- 
VTOG, KITOTA, UMOVVTAAG, TEOVUNODOL, covQpáóec, TLAVAKIAa, TEOUNIEKIO, TÜIUTTOÖKIG, 
unaxsaßd, raotovpuá, tauáu [1éXevo], veré [Sec], divre, unararodu [00 600p], Bep 
c£Aáu [népaoce], aAAay SCC Depoiv [o @góc va 666t1 ó6uoruyío ], zip oå [£vvóynos], 
a4&y [toc], aprix [ma], yróčau Toi Age, íeu [hioc], yirs [noté], ayrıu [Snas], 
cakiv [hnos] usw.) 15. 

Die zweite große Bühnen- und Dialektrolle der Stückes ist zweifellos der hepta- 
nesische Polizist Dionysios Fante, der die Sprache der Bürokratie nur ungenügend 
beherrscht“, doch sein Griechisch ist mit zahllosen Italianismen durchsetzt. In der 


Alteration 0 > z (va coúpty, oproypapies, épti]) ist er nicht so systematisch wie der 


Anatolier, gebraucht jedoch statt des Kreters zon, dadtog, tinoto", uilays, uovó£?, 
g j 7 wihays, u 


unyapıls], uxa[c] xai, und in der Lexikalik: arporlepllouoı, aus xaAi& cov, yıaud, 
xakópoikoc (KakoppiGoc), zavroyatvo, nivou (£óvupuo)*?, prakaDapicuévoc; die 


konomidis, Tpauuarırn vc e/Anvirng dıaA&ktov tov IIövrov, Athen 1958 (Lautlehre des Pontischen, 
Leipzig 1908), G. Drettas, Aspects pontique, Paris 1997, A. A. Papadopoulos, /oropızn ypauuarıı) 
ng HIovruaxıjg ĝiañéktov, Athen 1955, ders., Joropikóv Aecikóv vic Hovtiakýç ĝiañéktov, 2 Bde., 
Athen 1958-61 usw. 

412 l'eaucapíac I’kannadokias (11/3: 20) gleich nach Kaicepı. Dasselbe in chiotischen und kykladi- 
schen Texten des 17. Jh.s (Manousakas/Puchner, op. cit., Panagiotakis/Puchner, op. ciz.). Der Weg- 
fall des y- am Wortanfang (opéyer, ópeye) ist auch nicht nur zypriotisch (K. Foy, Lautsystem der 
griechischen Vulgärsprache, Leipzig 1879, S. 76), sondern auch chiotisch (»Aénco« avit yAéno) (Puch- 
ner, »IIpooy£óto«, op. cit., S. 382). Die Aussparung des Binnengammas in Worttypen wie A&ave, 
Aé, éea, Medie, Aovrag usw. ist ein allgemeines Phänomen vieler Inselidiome. 

413 HAAqviká, Knpukó (von türk. Kirid für Kreta), zanos, köntnos, zoúvto ... Apßavirn;, natepa uoo 
xat Movpärn A£ave, ekeivo nétave, Ti zo TEAEIS tpa, — va káuw állo Eva avapopa usw. (Soyter, 
op. cit. S. 48 ff.). Ähnliches hat Krumbacher bei Griechen aus dem Innern Kleinasiens in Kydonies 
beobachet: »[In einer Kaffeeschenke zu Aidin] bemerkte ich im weiteren Verlaufe des Gesprä- 
ches mit diesem [einem Mann in der Volkstracht] und den neben ihm sitzenden Griechen eine 
ganz unerhörte Konstruktionslosigkeit und Formverkümmerung: ... Verbindung der Neutralform 
des Adj. mit einem Fem., mangelhafteste Flexion u.s.w.« (K. Krumbacher, Griechische Reise, Berlin 
1886, S. 254). 

414 Tparelı azávov, Kapdıd uov ekeívo bpewe Cépeu (das veneiwör« am Satzende). 

415 Soyter, op. cit., S. 49 ff. 

416 ueo’ ton d1aöAAoı ty &A2nvot, éyovue uzó0gotç, ta napó [napóvra], om ExAauzpó cac usw. (Soyter, 
op. cit., S. 51 ff.). 

417 »Tißotoi« schon im »Erotokritos« (Philippides/Holton, op. cit., Bd. III, S. 1181 f£). 

418 Zusammen mit »ovóé« schon im »Erotokritos« (op. cit., Bd. III, S. 734). 

419 Beim Verhór der Gefangenen (szuuovñk in der Ausgabe von 1972 scheint ein Druckfehler zu sein, 
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Sprache der heptanesischen Bürokratie, die er vollkommen beherrscht, ist voll von 
Italianismen: A’apap Ce oépio (Laffar cè sério), axoviápo [accusare], &Avpoc káßoç 
kovrap£uog (von altro+cavo+contare), ta átta, unaprloistapw (barzellettare), unpı- 
de, unöyıa, Kavayıa, kavmmAAa (candella), a xáco nevoaro (a caso pensato), yká- 
ovla (causa), koyıovapia (von coglionare), eiote aóuíto kpiuváAe (delitto criminale), 
vteAÓyko (dilungo), dionperlapw (disprezzare), elauıvapw (esaminare), ecavauévre 
(esattamente), p&pua (ferma), vrlöyıa (gioja), uepırapeı (meritare), vov Ce xalo (non 
cë caso,), zepcovaóépo (persuadere), oxazópc (scappare), ecexápicec (von seccare), 
cepyietá oppırlıale, oıvrlıllapw (sigillare), cop (signor), oziprocóvi, oxopkápo 
(sporcare), oravrla (stanza), oroKopioı (stoccofisso), eorovóiápicec, TAVTO UNAOTA, 


t¢épa dr omavıa (cera di Spagna), t¢ikívı (zecchino) usw. Der leicht verständliche 


Sprachwitz ist den Notariatsakten der Jonischen Inseln vergleichbar? 


Der Arvanite Tzelios Gegas vertritt kein wirkliches Idiom^!, sondern es geht um 
das Radebrechen des Griechischen durch einen Fremden: yoopovvíco (yvopíito), 


denn 1836 ist richtige vote zu lesen, Evangelatos, op. cit., S. 23 und 107, richtig S. 24 vm 26). 
Dazu Soyter, op. cit., S. 54; doch schon in der »Ifigenia« von Petros Katsaitis (1720): yıa nıvoum in 
der Bedeutung yıa yatńpı (Sp. A. Evangelatos, ITézpoc Koroofeuc, Ipiyévgia [ev Ancovpíc], Athen 
1995, S. 218), vgl. auch »Aecoópiov KepoAAnviac« (NeosAAnvıra Aválekrta, 2, 1874, S. 294) mit 
der Bedeutung »um deinetwillen, in deinem Namen, (Soyter, op. cit., S. 54). Derselbe Ausdruck 
auch im »Ihyest« (1721) (E. Kriaras, Katoaïtnç, Ipıyeveia — Ovéovgc — KAa8uóc IeAonovvijoov. 
Avekdora épya. Kpıricn ékóoon ue oe onueıwoeız kai yAccoápio, Athen 1950, S. 358) und 
in der »Eugena« (1646) (M. Vitti/G. Spadaro, Tpayoóía ovoualouevn Evyéva vov Kop Ozoócpov 
MovtoeA&Ce 1646, Athen 1995, S. 109) sowie in der »Komódie der Pseudoärzte« (»Kouwdia vov 
yevtoyiatpóv« 1745) von Savogias Rousmelis (G. Protopapa- Bouboulidou, Zaffóyiag Poboueins, 
Athen 1971, S. 118). 

420 Soyter diagnostiziert dieselben Rechtschreibfehler, Lehnwórter und Verstöße gegen die Gram- 
matik (op. cit., S. 56): »Die Verderbtheit der Sprache hat Byzantios dem Heptanesier keineswegs 
angedichtet, wenn er auch viele Wendungen und Wórter aus dem Schatz der italienischen Sprache 
nach eigenem Gutdünken ausgewählt haben mag. Denn gerade dieses italienisch-griechische Ge- 
misch mit groben Verstößen gegen die griechische Grammatik ist uns durch Urkunden aus dem 
Beginn des 19. Jahrhunderts als charakteristisch für den Amtsstil der jonischen Inseln verbürgt. 
Ein Beispiel ist die Übersetzung eines venetianischen Gesetzes mit über 60 italienischen Wórtern 
auf vier Druckseiten griechischen Textes. Diese Übersetzung hat A8aváoioc Avópóvnç, Notópioc 
MaoúmzÀucoç me Kepkópac, im Jahre 1800 auf Korfu verfertigt; abgedruckt ist sie im Parnassos IX 
(1885) S.353ff. unter dem Titel '4vcorxá. [...] In der Rolle des Heptanesiers ahmt Byzantios mit 
der Freiheit eines Possenschreibers die damalige italienisch-griechische Mischsprache des Westens 
nach«. 

421 Das hat schon Sandreczki (op. cit., S. 736) gegen Mullach (op. cit., S. 88) festgestellt. »Die phoneti- 
schen und morphologischen Erscheinungen in dieser Rolle unterstehen daher keinen Sprachgeset- 


zen und lassen sich nicht wissenschaftlich belegen« (Soyter, op. cit., S. 67). 
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xpévmc (kptvno), zaAovxkápi, to Aevrepıd, vo kapaßıss, yo va to nAepovic ^, molog 
opé tógayec kovpáðieç. Im Vokabular finden sich »roumeliotische« Ausdrücke: 
opé, nAi&1Cka, npa, zo, aóaAéti^?. Von den übrigen Bühnenpersonen gebrauchen 
die heptanesischen Polizisten ein paar italienischen Ausdrücke, die alte Garoufo 
verwendet einige phonetische Elemente der nordgriechischen Idiome ^"^, Kanella 
spricht gemeingriechisch und der Arzt schmückt seine Ausdrucksweise mit italie- 
nischen und französischen Wörtern*”. 

Mit der »Babylonia« etabliert sich in den dramatischen Sprachsatiren eine an- 
dere Taktik der Lachstimulierung: während die beiden Chioten, der Kreter und 
der Zypriote in der Tradition der »Korakistika« und der »Geizigen«-Metaphrase 
von Oikonomos auf die Sprechwirklichkeit der Regionen, die die Bühnenfiguren 
vertreten, noch einige Rücksicht genommen haben, zeigt Vyzantios die Charak- 
tere des Anatoliers und Heptanesiers von der Sprachrealität existierender Idiome 
weitgehend befreit und legt ihnen eine konstruierte Kunstsprache in den Mund, 
indem er selektiv manche phonetische und morphologische Eigenheiten verwendet, 
hauptsächlich jedoch türkische und italienische Lehnwörter oder ganze Redewen- 
dungen, bzw. Deformierungen des Griechischen in Aussprache und Grammatik, 
die keinem wirklichen oralen Usus entspringen, sondern im Leser/Zuschauer bloß 
den akustischen Eindruck des Idiomatischen erwecken. Diese Methode erweist 
sich als viel effektiver und dramaturgisch praktischer als die andere und wird in der 
zweiten Jahrhunderthälfte fast ausschließlich zur Anwendung gebracht. Zwischen 
Bühnenidiomen und Sprachwirklichkeit erweitert sich die Kluft; die Sprachsatiren 
formen ihre eigenen »Dialekte« und ihre eigenen Charaktertypen der regionalen 


422 »Die Vermengung der Personen des Verbums ist für den Albanesen insofern charakteristisch, als 
auch in seiner Muttersprache die drei Singularpersonen ind. praes. akt. in der O-Konjugation, der 
weitaus die Mehrzahl der albanesischen Verba angehórt, ohne Endung sind. Vgl. C. Meyer, Alba- 
nes. Gramm., S. 31ff. Auf der Bühne ist diese Vermengung der Personen von komischer Wirkung 
z.B. III ó ' 11f£., wo der Polizist die zweite Person zo yrönnoss, die für die erste steht, auf sich be- 
zieht. Als der Albanese die Verwirrung merkt, ruft er ärgerlich III ;ó 14 opé eod ene, &yo £00, ach 
was! du ich, ich du (das ist einerlei)« (op. ciz., S. 58). 

423 IIpa als Aoınöv vielleicht von ital. porro, zc als ua, häufig im Munde des Arvaniten. Das adadErı 
erklärt Vyzantios als »ueyoAonpeneio« in der Bedetuung von »sehr gut«, »vortrefllich« (arab. adalét 
— Gerechtigkeit, Miklosich, Die türkischen Elemente, op. cit., S. 5). Weitere Beispiele bei Soyter, op. 
cit., S. 59. 

424 IIndi, nyôdxı IV/4: 15 (Soyter, op. cit., S. 59£.). 

425 Er befindet sich offenbar im Übergang der in Padua studiert habenden Ärzte der griechischen 
Komódientradition zu den Arztfiguren aus den Moliére-Komódien im 19. Jahrhundert: ¿£ Bov 
acoóp (je vous assure), poútpe! aáxpe vov de drot (foudre! sacré nom de Dieu!) (Soyter, op. cit., 
S. 60, dazu auch Puchner, H uoppn tov yıazpod ovi veoeAAmnviii öpauarovpyia, op. cit., S. 105 ff.). 
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Vertreter, die in der Dramenproduktion mit der Zeit zu Stereotypfiguren gerinnen, 
was ihren Beruf, Charakter, psychische Befindlichkeit, Kleidung, Habitus, Weltsicht 
usw. anbelangt. 


2.3 »BABYLONIA« UND KEIN ENDE 


Vyzantios hat die Lachstategie der konstruierten Idiome auch in anderen Ko- 
módien angewendet, ohne jedoch eine eigentliche Sprachsatire zu schaffen. Im 
»Sinanis« (»Xwávng« 1838)*° 
»Geizigen« von Molière in der Spielart des verliebten Greises und Geizhalses 


taucht der Anatolier wieder auf, aber nun nach dem 
427. 
H 


statt dem naiven und schwerfilligen, gutwilligen und sympathischen Anatolier 


schafft er nun einen komischen und verabscheuungswürdigen Negativhelden**®. 


Auch in seinen anderen Komödien treten ähnliche Dialekttypen auf ??. Doch tritt 
der Anatolier, in der bósarigen und lächerlichen Version des heiratswütigen Greises 
mit Vorbild dem »Geizigen« eine nicht unbedeutende Karriere an: 1839 erscheint 
in Konstantinopel ein Stück »Margaritis; reicher Geizhals und verliebter Greis« 
(»Mapyapimg' m=Àobotoc ptAQpyupoc kat yépov epaotng«) von A. M. T.99, und 
kürzlich wurde eine fünfaktige Komödie aufgefunden, »Der liebeswütige Hatzi As- 
lanis, Held von Karamanien« (>O £poxopavrig Xatin AoAávnc, ipo mc Kapana- 
viog«), zuerst 1845 in Smyrna gedruckt, doch nur die zweite Auflage Smyrna 1871 
ist erhalten“. Es handelt sich um eine satirische Anspielung auf Vyzantios selbst in 


426 Sideris schätzt das Stück höher als die »Babylonia« ein (Jozopía, Bd. I, op. cit., S. 122). Es ist 
immerhin auf drei Ausgaben gekommen (1838, 1864, 1875). Vgl. auch Hatzipantazis, H EAnvırn 
Koyuoöia, op. cit. S. 5Af. und pass. 

427 Valsas, op. cit., S. 355, auch Soyter, op. cit., S. 13 ff. 

428 Der Händler Rodanis spricht chiotisch, und der Bankier Kalambakas epirotisch (Zervou, op. cit. 
S. 125). 

429 In der »Weiberherrschaft« »Tvvaıkokpartio«) heptanesische Idiome, solche der Dodekanes und das 
»Roumeliotische« (Evangelatos, op. cit., S. xa’). Zur Handlung Soyter, op. cit., S. 14 f. 

430 Ladogianni, op. cit., Nr. 142. 

431 G. Kechagioglou, >H napáóoor vov Pavapıiotóv kat too XotGacAóvn BuvLavriov om Hucpaoto- 
Tuer xaO nig AvatoAT«: n opopvodikri Konoóío, O zpwrouavns Xarčnaclávns, Npws ns Kapauavíac 
(1845, 1871)«, O &&w-eAAnviouös, Keovorayrivoózo) koi Zubpvr 1800-1922. Emuormuovucó Xounóoio 
30 ka 31 Okt. 1998, Athen 2000, S. 177-195. Einziges Exemplar in der Bibliothek des British Mu- 
seums. Erwähnt auch bei Chr. Solomonidis, To O&azpo ot Zuöpvn (1657-1922), Athen 1954, S. 329. 
1841 und 1843 war die »Babylonia« in Smyrna aufgelegt worden, 1845 wurde sie gespielt (op. cit., 
S. 59). Vgl. auch A. Hatzidimos, »uvpvaikr] BißAtoypagpia«, Mixpaoıarırd Xpoviká 4 (1948), S. 340- 
410, 5 (1952), S. 295-354, 6 (1955), S. 381—497, Nr. 653 (S. 386 f.). 
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der Form von Sinanis; die Abbreviation des Autorennamens verweist wahrschein- 
lich auf E. Misailidis (1820-1890) und seine Satire auf die Stadt Smyrna??^. Die 
Satire bringt den reichen Grundbesitzer Hatzi Aslanis aus »Karamanien« (Südost- 
Kleinasien), nun bejahrter Großhändler in Smyrna, auf die Bühne, seinen Schreiber 
und Sprachlehrer Leonidas aus Kydonies, den jüdischen Makler aus Thessaloniki 
Ham Solomon, den armen Schuster Larezos aus Tinos mit seiner Frau und Tochter 
(Maroula ist das Wunschobjekt der wallenden Emotionen des bejahrten Haupthel- 
den), die in einem armenischen Haushalt arbeitet (Hausherr ist Chambartzum 
und seine Frau Meriem); daneben gibt es noch den Maurer und Anstreicher aus 
Mytilene Manolielis mit seinem Ziehsohn Stratelis, dem Liebhaber der Maroula 
Kapitän Gerasimos aus Kefalonia, mit den Matrosen Charalampis und Dionysis, 
sowie einen türkischen Militárhauptmann mit seinen Polizisten. Mit Vorbild die 
smyrnäische Version des »Geizigen« entwickelt sich eine tragikomische konventio- 
nelle Komóàdienhandlung??, die sowohl auf den »Sinanis« paßt wie auch auf den 
»Karpather« (vgl. in der Folge), in der Beschreibung der freien Sitten im kosmo- 
politischen Handelshafen auch auf »Mise Kozis« (1848). Auch hier ist die Welt 
polyglott: neben dem Türkischen des Helden ist Armenisches und Hebräisches zu 
hören, während die Italianismen des Heptanesischen direkt auf die »Babylonia« 
verweisen?^, wie auch der Speisenkatalog mit den Mißverständnissen, die Lieder 
der Dialekttypen, das lange Gelehrtenwort, das im Halse stecken bleibt (wie in den 
»Korakistika«, hier eine 23silbige Galanterieformel für die Braut ¿z spe); reichhaltig 
ist das Schimpfwortrepertoire des liebeswütigen Hinterwäldlers aus Anatolien. Aus 
den bisher veröffentlichten Auszügen*” ist der direkte Einfluß der »Babylonia« ab- 
zulesen. Der Typ des Hatzi Aslanis scheint keine wesentliche Nachfolge gefunden 
zu haben, 

In einem ähnlichen geistigen Klima und in noch engerer Abhängigkeit von der 
»Babylonia«, doch in einer weit unmoralischeren Atmosphäre in Konstantinopel 
spielt die sittenbeschreibenden Komödie »Mise Kozis« eines Anonymus (A. T. 
K**5 gedruckt in der Bosporus-Metropole 18487", eine der eigenartigsten Sprach- 


432 Kechagioglou, op. cit., S. 181. 

433 Op. cit., S. 184 ff. 

434 Op. cit., S. 186 f. 

435 Ibid., S.188 ff. 

436 Mit einer Ausnahme: in der Komödie »Der Satan« (>O Zentävng« 1868) gibt es einen türkischen 
Richter, der ein ähnliches phantastisches Idiom spricht (W. Puchner, »Ot vronioAakıeg otovc Osa- 
TPIKOUG póAovc tnc EAANVIKNG kopoótac tov 190v ava. Mia ovunràńpoon«, THopetec xat oraduoi, 
Athen 2004, S. 247—254, bes. S. 253). 

437 Ladogianni, op. cit., Nr.146. 


380 Kapitel 8 


satiren des 19. Jahrhunderts: reich an Schimpfwórtern und lockeren Reden ist sie 
mit türkischen Wörtern und ganzen Sätzen derart überladen, daß sie für ein Athe- 
ner Publikum der Zeit unverständlich wäre; die Handlung spielt überdies in einem 
Bordell (kepyavác) mit Hauptperson einen Chioten als Zuhälter (kodnaxtöng), der 
seine Kunden zum besten hält, die aus allen Dialektregionen Griechenlands stam- 
men, sowie auch die Dirnen selbst??. Im Dialektgebrauch befindet sich der Text in 
der Tradition der »Babylonia«, in der Intensität dieses Mittels allerdings bewegt er 
sich nahe an der poesia maccheronica. Keine andere Sprachsatire des 19. Jahrhunderts 
ist derart idiomatisch. Von Handlung kann man nur ansatzweise sprechen: Akt I 
spielt in einem armenischen Kaffeehaus am Bosporus, wo der schlaue Chiote seine 
Kunden trifft und ihnen Mädchen für ein erotisches Stelldichein verspricht; in Akt 
II setzen sie über den Bosporus und finden sich im Haus der kokóva Mapi02J.a 
ein, die Dialekttypen zahlen ¿z advance, doch der Chiote bringt ihnen bereits rei- 
fere Damen, die die Kunden mit dem Hinweis zurückweisen, daß sie »Frischeres« 
im Sinne hätten; mit den Musikanten kommen auch die Mädchen, der Chiote 
prahlt mit seiner eigenen »Eroberung«, die die Gelüste auch der anderen erregt; es 
entsteht ein Streit um ihren Besitz, Mise Kozis bringt die Polizei und alle landen 
im Gefängnis. In Akt III verfolgt man zuerst einen Streit der Mädchen, im Ge- 
fängnis verfassen die Kunden einen Vorkommensbericht, doch der Chiote befreit 
sie in der Hoffnung, ihnen noch mehr Geld abknópfen zu kónnen; aber auf der 
Straße verprügelt man ihn, und ein gerechter türkischer Polizist schickt ihn in die 
Verbannung nach Smyrna??. Viele Motive der »Babylonia« sind reproduziert (das 
Fest mit den Liedern, hier der »Mädchen«, Trunkenheit, der Streit, der Eingriff der 
Polizei, Gefangennahme und Befreiung), aber auch neue Motive kommen hinzu: 


438 Wiederausgabe von Kostas Valetas, >O Mioé Koric. Konoóío acteia. Zvvredeica kot skóo0síoa 
vnö AT.K... HpoAeyópeva — IAwcoapı Kerg: BoAétag«, AiAiká Tpaunara 28, Heft 170 (März- 
April 1998) S. 97-160, Vorwort S. 99-115, Text S. 116-153, Glossar S. 155-160. Der Herausgeber 
hat einige Eingriffe in die historische Orthographie vorgenommen und einige türkische Passagen 
übersetzt (S. 114). Neben den Erklärungen türkischer, albanischer, italienischer und slawischer 
Ausdrücke vom unbekannten Autor selbst hat der Editor ein neues Glossar hinzugefügt, das für 
die Lektüre zwar hilfreich ist, jedoch ebenfalls ganze Textpassagen unerklärt läßt. Daß der Text 
völlig unbekannt sei, stimmt freilich nicht (Ladogianni, op. cit., Nr. 146, Th. Hatzipantazis, To Ko- 
ueıööAA1o, Athen 1981, S. 38, 43 f., 77, 108 f., 152, Stamatopoulou-Vasilakou, op. cit., Bd. I, S. 125 
und Spathis, A4ccavópoflóóac, op. cit., S. 385), in älteren Literatur- und Theatergeschichten ist er 
allerdings tatsáchlich nicht aufzufinden. 

439 Eine neuere Studie hat versucht, diese »Komódie« ihrer freizügigen Atmosphäre nach mit dem 
osmanischen Schattentheater in Beziehung zu setzen: A. Stavrakopoulou, »Mıo& Kong (1848): 
NOAVROATIOHIKA vuxconepnaciiaca otv o6opavik KovoravrvoonoAns, Zytýuata Iovopíac tov 
NeosAAnvıkod Ocátpov. MeAéveg aqiepeouévec otov Anuñtpn Zra0n, Heraklion 2007, S. 67-82. 


Griechische Sprachsatire im bürgerlichen Zeitalter 381 


die fünf Mädchen, die Prologszene im armenischen Kaffeehaus, der Steit um die 
schóne Smaragda, es gibt keine Verwundung, der Chiote befreit die Kunden aus 
dem Gefängnis, wird geschlagen und aus der Stadt verwiesen. Das Aktionsskelett 
ist jedoch im wesentlichen dasselbe, ja selbst die gleichen sprachlichen Mifšver- 
stándnisse werden reproduziert, allerdings ohne die ideologische Funktion, die sie 
in der »Babylonia« hatten, und mit anderem idiomatischen Material. Die türki- 
sche Polizei spricht Aatharevousa**. Wir befinden uns im Milieu der Unterwelt der 
Bosporus-Metropole in der Epoche des zanzimat mit den westlichen Reformen 
(die Dirnen kommen aus Marseille, der Heptanesier ist britischer Staatsbürger, 
die Lieder sind im Modestil der chansons der Zeit gehalten und repräsentieren die 


westliche Bürgerkultur)*^! 


‚von der grotesken Truppe der Dialekttypen unterschei- 
det sich nur der praktisch denkende und ruhige Lazos sowie der clevere und be- 
trügerische Chiote, alle anderen sind streitsüchtige Prahlhänse und erosversessene 
Leichtgläubige, die sich mit Schimpfkanonaden in allen Sprachen »verständigen«, 
sich gegenseitig bedrohen und schlagen und auch gegenüber den »Mädchen« ein 
grobianisches Verhalten an den Tag legen, zwielichtige Gestalten der Unterwelt, so 
als handle es sich bei dem Werk um eine vulgäre Variante de profundis der »Babylo- 
nia«. Der unbekannte Autor behauptet im Vorwort, in ungewollter Ironie oder mit 
gewolltem Zynismus, daß er das Stück zur Verbesserung der Sitten für die Jugend 
geschrieben habe**. 

Die Dialekttypen sind folgende: Mise[r] Kozis spricht chiotisch, der Arvanite 
»roumeliotisch« (singt auch ein »balkanisches« Lied, dann ein Kleftenlied), der 
Heptanesier, der Laze, der Mann von Tinos, die kokona Mariolla von Psomatheia, 
ihre stotternde Schwiegertochter, Smaragda und die Dirnen Katingo, Elengo, Fo- 
teini und Anesto, die armenischen Musikanten, der jüdische Fáhrmann, der ar- 
menische Kaffeehauswirt, der türkische Polizist und die Soldaten. Die türkischen 
Exekutivorgane sprechen katharevousa, die käuflichen Mädchen dimotiki (mit Tür- 
kisch durchsetzt), ihre Lieder sind im Stil der Operette gehalten und stehen für die 
Westorientierung der Metropole des Osmanischen Reiches in der Reformepoche. 
Einen Sprachgelehrten wie in der »Babylonia« gibt es hier nicht. Das Osmanisch- 
Türkische als offizielle Sprache nimmt máchtig überhand, vor allem bei den Arme- 
niern und dem »yıaovvrn« (Juden), der sie über den Bosporus setzt, aber auch bei 


440 Im Gegensatz zum »Hatzi Aslanis« oder dem osmanischen Karagóz. 

441 Dieses Element wird in den späteren griechischen Komödien aus Konstantinopel noch stärker 
werden. Zur alafranga-Periode nach 1840 vgl. S. Faroghi, Kultur und Alltag im Osmanischen Reich. 
Vom Mittelalter bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts, München 1995, S. 274-299. 

442 Valetas, op. cit., S. 116. 
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der alten Mariolla und ihrer Schwiegertochter, die sich nur gegen Stückende etwas 
mehr des Griechischen erinnern. Neu ist nur der Mann aus Tinos, der Laze ent- 
spricht dem Anatolier; der Zypriote, Peloponnesier und Kreter sind verschwunden. 
Das Stück spiegelt die soziale Realität der Bosporus- Metropole. Neben den idio- 
matischen Standardelementen, die nun schon Tradition geworden sind, werden vor 
allem die Sprachmißverständnisse betont^?. 

Die deutlichste Dialektprofilierung hat der Chiote. Neben der sprachlichen Se- 
miotik gibt es nun auch dromena: wenn er geschlagen wird, rutscht ihm regelmäßig 
seine schwarze Kopfbedeckung (kaAnakı) bis auf den Mund hinunter; als »Mar- 
kenzeichen« seines Idioms verwendet er unapeuov und die stereotypen Schimpf- 
formel óiafióvtpov yvioí (kovAobxi, köpeg usw.) Phonetik: -a — -i (reien, o — 
ov ypovoé uov vié, tóve yobvica, Boúlór, £ — o nonwvıa (nenóvia); Morphologie: 
Wegfall des anfänglichen ö-: év (ev), é (de), éreve (6&1eve), Anhängen von -v oder 
-V£: XAIPOUOTEV, GHÉOTEV, AVTEOTEV, EAAOTEV, LLODPTEV, KAVETEV, EUTÜOTEVE, K&VETÉVE, 
EÖWOTEVE, KOAAOTEVE, AETEVE, Üéreve, avolčetéve, Ha CovA&yetéve, CEUKAPWLEVE, usw. 
Er verwendet íóa (ivra), das Binnengamma entfällt: eo, pbave, ueóAo, mıadı (Om: 
yadı), seltener kommt der Tsitazismus vor (roöprdıxa), Nachstellung der Pronomen 
(einevre tov Ta, mKkarapepd to, manchmal zusammengeschrieben wie in gépeté- 
uova, usw.), Wegfall von Binnen-Eta (kauevos für kanue&voc)**, auf n- statt £- im 
Aorist (npeoev, raue, riflaAa, ñócooa, repa, ñyopboa, ýkoya, ýntaiča, usw.). Dazu 
kommt der Wegfall des endgestellen -v in der 2. Person plur., die Endung -ıg statt 
-a (yAilyopıs), Verlängerung auf -tıg (ereiöntig), wiederum avrovvobc, Kaßyalaorti- 
G£t£v (kaßyaöicere), nAAaCobuovoa, unöpovuov (uropoúoo), das übliche oyovoúç, 
Öoks, 00Kal, ypika, Bpe, áuatic, onuápuata, xoxócoptoc, aber auch zo oúpoç, der 
häufige Ausruf oyovtó, oavkı (cav), dev narlapeı (dev newpäleı). Manches davon 
bleibt durchaus fraglich, weil der Drucktext von Dittographien nur so strotzt, von 
orthographischen Variationen und Inkonsequenzen, Druckfehlern usw. Interessant 


443 Kozis: év kavaAauflávo tyv odwyavırnv ÖıdAektov, der Albaner mißversteht oauoapng (neoing) 
als oepo&unc (xatóc, unovvraräg), der Laze interpretiert das kanırdlı des Heptanesiers als kapravı, 
was jener wiederum als xagovtávi (caffettano) auffaßt, dieser als yrazeravıo, das yıaud des Hep- 
tanesiers versteht der Laze als — yaíua, alb. kaitı > Laze karıv (yoxí), Chiote: Bodidı > Laze 
Ppaöv, Tinos: avrio > Laze: éva vröo, Hept.: un uac oexáprc — Laze.: pvoekı, Tinos: kaöueve — 
Hept. kaueve, Laze: z4Aoí — Alb.: zovAi, dann IIöAn, Tinos: nxaoes zÇ £00 ta naoxakıa — Alb.: 
opé nod eivaı naokalıd, Alb.: náoka — Laze: unaora (Ao), Laze: Aaykedw oe, Hept. fragt, ob das 
»ayomó os< bedeute, Hept: ua Ze) wilıe yıaud va ypoiká évag vov áAAov ói&oA' Enape vo koAokob- 
koopó coo — Laze: Evo ywuá uauá vte £yet, Hept.: orpanarlo — Laze: unarlo usw. 

444 Wie in der »Babylonia« (Soyter, op. cit., S. 29) und der chiotischen Dramatik des 17. Jh.s. 

445 Auch in der chiotischen Dramatik des 17. Jh.s (Manousakas/Puchner, op. cit., S. 390). 
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ist die Wortform (&yia) kıoöpa (kopá) für die Gottesmutter**. Dieses Repertoire 
von Idiomatismen wird ergänzt durch Ausdrücke wie va unöoıkovg (anpóosktovc), 
mozipícetev (youppovpíCGere), umıtiprioa (TEREIWOA), uoo ta kawalicave (ue yehá- 
cavs, »ue Küyave«), agepobtuov cov (unpaßw cov, aferim), coopovo (oxpayyíGo, 
tetovuito, touc raipvo ta Aer), ralda (KonéAa, kópn), xaAoózi (KkaXnÓk), Ta 
xozxeAoóó1a, yiaßovkiýç (ayanntırög), uovoodda, povOovviCerev (poyoAMGes), Erd 
npáua (avT6), uvnuoöpı*” usw., die keineswegs ausschließlich chiotisch sind; dazu 
kommen Italianismen uovarod, zóvrüi (alkoholisches Getränk), rovr&iöıko, uzoté- 
yka (payačátopac, Erklärung des Autors), xazópo (caparra, nponiNpoun)*, ka- 
rıralı, npoßılıöva (npoundeia), zayápo, aßovrpapilw (von avventore), kovalırd, 
okaprivıa (nanodtoıa) usw., jedenfalls weniger als im Fall des Heptanesiers. Dazu 
kommen noch Sprichwörter und Redensarten wie unv tyv zá00 teen, HOD tyv 
Zar teren, ÔÓVO yaóápov áyopa Ev Elotaı ÓĞIOL va UOIPAOETEVE, EKATODPNOA. TO 
1601 (nyaöı), va xdoetev T avy& Kal Ta ta0y6410, TAAIG UOÇ TEXVM KÖOKIVO, LO. KÁUE 
kañó tov yadapov to xwpıo, die jedenfalls panhellenisch sind. Die Chioten-Figur 
zeigt sich in ihrem Ausdruckrepertoire traditionell gefestigt; deutlich wirkt noch 
die »Babylonia« nach. 

Ähnlich auch der Laze (TpanovtaAr, im Mund des Heptanesiers, aus Trape- 
zunt), der gern die Endsilbe -yye anhängt (kaAnuepayye, kañáyye, eivyye, éyovvyye, 
ákovy&ueyye, &yexéyye, ylvoualyye), auch wiederholt er häufig ovAav/oAav (uop£), 
Aaykebo oe (ayaró og) und kiózoyAov (ok0Xov yć, kópek-oglu, Hundesohn). Wie 
der Anatolier in der »Babylonia« bestátigt er gern das Gesagte mit einem endgestel- 
len yıa; im übrigen gilt év = dev (selten), af — au (aovróc, aovtá, aovvrıd — aui), 
6 — vr (d), 9 5 z, x > un (va umo, uniow, unpdua, unoımo@uev) und K — yk 
(ykaAcc opiec), anagrammatismos im Fall von zepA&tikec (xpeXó8mksec); unter den 
Turzismen herrscht der Häufigkeit nach yiócau (0wopetikó) vor, Avray (Gavtóu, 
&vOponoc), umıtobv unırodv oeitav (oXóteXa Oi oXoc), yazíc (hapis, Gefängnis) 


446 In der Kan£AXa Kačátća (capella Casazza) auf Naxos gibt es eine Kapelle, die sn Kıodpa Ka- 
Té) a< (mit einer Wunderikone der Panagia) genannt wird, Sitz der Bruderschaft »del Santissimo 
Corpo di Christo«, die im 17. Jh. von den Jesuiten als Kollegschule benützt wurde. Es hat sich auch 
ein Buch der Schenkungen und Zuwendungen an das Kloster erhalten, »Repertorio dei Beni della 
Kiura Capella« (I. N. Della Rokka, >H Kansha Kacátta, n AdsApoodvn kat  Euxopikr ZxoAn 
Nó&ov«, Erernpis Eroipeiag KokAaóucov Meier: 4, 1964, S. 439-468 und W. Puchner, »9za- 
TpoAoyıkd, £kkArotaottkó koi Aaoypagiká cr ratar NáSou«, Keíueva kar avrıreiusvo, Athen 
1997, S. 149—198, bes. S. 158). 

447 Schon im »Herodes«-Spiel der Kykladen (Puchner, Ho@ónç ý n opayý vov viov, op. cit., S. 209). 

448 Auch in den »Diloudia«, den komischen Zwischenspielen in der kykladischen Demetrius-Tragódie 
(Panagiotakis/Puchner, op. cit., S. 322). 
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usw. In jedem Fall ist der Sprachgenuf geringer als beim Anatolier in der »Babylo- 
nia«. Sein Charaker ist auch ähnlich: treuherzig, friedlich, praktisch und gerecht. In 
der turkophonen Umgebung dieses Milieus kontrastiert er freilich weniger, daher 
verleiht ihm der Autor mit dem angehängten -yye und dem ungewöhnlichen aovtóç 
leicht erkennbare »Markenzeichen« seines Idioms, die wie Leitmotive funktionie- 
ren. 

Das gilt bis zu einem gewissen Grad auch für den Heptanesier, der laufend den 
»Teufel« im Munde führt und jeden Satz mit yıaua beginnt, ähnlich dem Polizisten 
in der »Babylonia«**”. Die Dialektfarbe kommt vorwiegend von den italienischen 
Lehnwörtern: zovuzAikápete, enovnkıkapıornkaue [sic] (Esptiiornkaue), vrovka 
(dunque), xazípco (kaxoXappávo), palipo (áva), xazitáA, Kobpıaoe (»hovpače« 
nach dem Editor; von coricarsi), uzóora (Post), aßilo (avviso), oekápe (seccare), za- 
yápovue, kóvro, rapripovus (avoyopobys), Tea (gia), uávko (manco), dev zakicpet 
ston? (6ev neıpälsı, von pacciare)^?? usw.; es gibt auch griechische Verben mit ita- 
lienischer Endung: oveAiapíco, tovgekiápæ. Er gebraucht auch einige Turzismen 
wie cepuryi£óec (novtávec) und xapoí (avrikpv). Die eigentlichen heptanesischen 
Idiomatismen sind nur wenige?!. Gegen Ende fallen die gehäuften Tsitazismen 
auf, die sonst den Mann aus Tinos charakterisieren*”, Anzeichen dafür, daß die 
Dialektverteilung keineswegs systematisch und schnittklar ist. Bezüglich der Cha- 
raktereigenschaften zeigt er sich gewalttátig, grobianisch, prahlend, in einemfort 
den Teufel anrufend (ó1aó40v zaÀióroupke, Ö1dorle, oto ÓO1&otCo, ÓraótCoc usw.). 

Gleichermaßen abscheulich ist auch das Benehmen des Schusters von der Insel 
Tinos; auch er führt beständig den Teufel im Mund (ói&oxa, 01264400 kóp’, ĉia- 


449 Soyter, op. cit., 6.54. 

450 Weiters: tóve qovvóápouye (fondare, vov Bätouue oto fondo, »xa za va Béier uó61«), yapviuévra 
(ovvodevrıkä), yov orörioss vo vCepféAo (cervello), npre va uac ororileı ta koyıovıa (coglione), 
koyıovapiss (coglioneria), Kövro, orpanarlo (xatáypnon), oveAéro (naxaipı), unaprloiftes (bar- 
zelletta), opıvrapilouaı (sfidare), vazlıöve, va yoðépoue (von gaudio), uepitápæw (meritare), «CáAov 
(giocare, xa (Šg), covápicé uag éva BáAct, nep póptćo (&& av&yknc), zep xáco (kaxá voxn), marlıEvla 
(vronovN), ep téppa nep uape, Kalo, anaprevepw, Köue ot vreße (come si deve, ka rou npéne), 
cekpéto (uVOTIKö), aflitápo (eonow), raprıkoAäpe, va edayıvapıorei (va e&exaotet), vrroypatdıa 
(SvoröxnHa), xouzaviápo (covoógóo), aAAapyópco (avotyonoı, £keuOspóvopnau, coóuzico (apé- 
ooo), zepcovaóépo (nei0o), ykovoto (öpsän), usw. 

451 oAwvöve, ekeióve, ucpé, yıauıd, unovrlwänkere (years), rißorlı, uxatépa, áuatġ, (chiot. »&pa- 
1164) povkıdlo, pyovyıdlo (oovátjo, auch in der »Babylonia«), ta xa/uórepa, eyyain (oykáAn), co 
yáAac, otv yipío" (xpion, diKaothpıo), ziczipíco (popit) xaxópoicoc (xakopoítpnc), ayKpovua- 
oroöus (auch zypriotisch, Kriaras, I 389). 

452 S. 149: Ma ump& kakópolke, yıarl va TENS nAnpwong SONG yvvaikes kat TOV mauyvióatópouc; TOV 
Ca dev eravaue TÍPOTĞI ue virg yvvairec. 
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ÓAAov Karla, d1aöAAov lepleßoöAn usw.). Couleur locale erhält er durch die Schu- 
sterwerkzeuge: Aöyvo tov t(aykópióo (Schimpfwort)^", gaAroéta (falcetto), ue- 
Covpápo (uetpó, oxeðiáčo), den häufigen Tsitazismus (K — 1G cce, tCoírace uwpé 
a uayovAarl', tén tGoítace) und andere morphologische Eigenheiten: x — 0 (ép- 
deoaı), Wegfall von Vokalen (elo kovtá u; épo’ a oe kaum pavrEoka — épygoot 
va o£ Küvo TóÓpvn, dev TOV zavtpépg, Gt00Ki -TOUUNOUKI, KÁLTE, TO KAATAKO’— TO 
KaAnókt cov, usw.), Wegfall des Binnengamma -y- (va zpaovönoovus, écr — EU, 
und Endungen wie ypapdöa, kovkátča, pacovAÓtGa «vA. ^^^. Sonst finden sich 
eher kretische Spracheigenheiten wie ivra yaunapıa, NAaßes, kcouéóia, ypika, iva. 
Aoeíg (Aoyng), awa ayá (ypryyopo), obpe nave gépeta, áuet' ax eÓenó, Ziog Óená, 
auch Idiolektelemente wie de unarlop’ (ev unapkápo), čovpagíćčw (Evpiio) und 
povxvico (poyaXGo). Einige italienische Lehnwörter ergänzen das Bild: pavré- 
okgç (nópvec, randesca), zaprikoAópe (Wıartepwg), KaceAapía (cancellaria). Lo- 
kalfarbe geben aber vor allem die Sprichwörter: va tov maig’ kau va tov pavel 
o nanas Bodidı xi o yadapog uovAGp !, wort n xou nalei cav toV OFT uo) 
to po4ói, usw. Das Idiom von Tinos ist eher selten; es wird auch in der Komödie 
»Die Tochter von Apergis« (>H xópn tou Azépyn« 1868) von P. D. Zanos ge- 
braucht??, 

Der Arvanite gehórt zur Familie der Grobiane aus Ioannina in den »Koraki- 
stika« und dem Arvaniten in »Babylonia«, der den Kreter verwundet, bis hin zu 
den Roumelioten in der komischen Idylle und den Revuenummern bzw. dem 
Barba-Giorgos aus dem Schattentheater*”°. Er ist neben seiner Sprache auch durch 
eine charakteristische Handbewegung gekennzeichnet: er zwirbelt laufend seinen 
Schnurrbart, vor allem wenn er in Zorn gerät; der Laze nennt ihn Apváovr, AAßa- 
výt’, der Heptanesier Povpeuórtn, der Schuster aus Tinos sogar »tükova«. Er ver- 
wendet einige unverstándliche arvatinische (»balkanische«) Brocken, sein Leitmotiv 
ist avacivá tCígoata. tíyypaxa (yauo tN uáva cov) und xigoáteueve (mit ähnlicher 


453 Möglicherweise hängt das Stück mit dem »Hatzi Aslanis« zusammen, wo auch ein Schuster aus 
Tinos auftritt. Darauf kónnte auch die »Verbannung« des Chioten nach Smyrna am Stückende 
weisen. 

454 Aufter der Vokaleliminierung im Wortinneren finden sich keine Elemente der nordgriechischen 
Idiome, die den Dialekt von Tinos kennzeichnen sollten (Kontosopoulos, of. cit., S. 55 f.). Vgl. auch 
G.I. Dorizas, To yAwooıkö ıdioua tns Tývov ue A&Ceic kat ppaoeıs, Athen 1973. Der Autor kopiert 
die Spracheigenheiten des Schusters von Tinos aus dem »Hatzi Aslanis«. 

455 Ladogianni, op. cit., Nr. 451. 

456 Dazu W. Puchner, >H Hopp tov PovneAtwm ornv Am Koumdia tov 190v atóva«, 
Katanaktý xoi vroßoAsio, Athen 2002, S. 191-201. 
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Bedeutung). Sein Vokabular ist aus der »Babylonia« bekannt*””. Er verwechselt auch 
die Artikel (to ower Mapió44) und gebraucht Redewendungen wie o£ okatóvæœ 
TO KodTEAO, OŬTE géroc obte To kalokaipı, da miw to alla cov cav to vtívrto ^. Er ist 
ein besonders grobianischer Prahlhans ganz wie in der »Babylonia«. 

Die alte Bordellmutter Mariolla spricht mehr Türkisch als Griechisch. Ihr Idiom 
ähnelt in manchem dem des Lazen*””. Der jüdische Fáhrmann spricht fast nur Tür- 
kisch, wie auch die armenischen Musikanten und der Kaffeehausbesitzer im I. Akt. 
Die Mädchen erscheinen »europäisiert« (aAAa ryyA£), die Instrumente nennen sie 
AaAobusva oder auch zauyvíóia 9, verwenden z. T. ein eigenes Idiolekt (covAovua- 
dıclouaı — NAOOAEIPOHA, yovtoovvápa — npóoono), aber gewöhnlich sprechen sie 
dimotiki mit einigen Turzismen (z. B. vıoagı insaf, £A£oc); auch sie verfügen über 
ein reiches Schimpfwortrepertoire : 01464400 novraves, ovkrip (sikdim, Aor. von 
sikmek, ovvovoiáćopuar) usw. Im allgemeinen ist der Dialektgebrauch unscharf und 
nicht frei von Überlappungen und Verwechslungen. Der unbekannte Autor greift 
auch zu phantastischen Idiomatismen. Mehr als phonetische oder morphologische 
Elemente sind Lehnwörter gebraucht, auch leitmotivartige Aktionen. Ein Groß- 
teil der Satire erschópft sich in Schimpfkanonaden, prahlerischem Auftreten, Streit 


457 op£, opé yavvákona, ópe VTE, opé TLEK mpe, UNPE, ČU VTE, Vtt, AO TW, OVAC, YIA TØPPA YIQ, ERITADTOD, 
mee, BiAaéu, kanauaring, undi, tiério (deuärıa), Kircı (npbuvn), kapá xaAzák (so nennt er den 
Chioten mit der schwarzen Mütze), karlixı umovpud (ng ooófXac), yóvoc (uucpó yidı), cCoozxa 
(1o00npo), aóaAén (npoysvua), kaita (ykáwra), kaitı (káti T1), otoxg (yopató), ykA&fa (kepóXu), 
pılnvra (MOTÓM), vópa unırioaus to covopó (TEXEIWOANE TA PAYNTÉ TOV TAV oto covgpóá) usw. 
Vgl. auch Soyter, op. cit., S. 56 f. Zum roumeliotischen Idiom auch Th. Papathanasopoulos, /Awo- 
oápı povuskıorıng vronioñañiáç, [Athen] 1982. 

458 Offenbar ist eine Form von Vampirismus gemeint (D. Burkhart, »Vampirglaube in Südosteuropa«, 
Kulturraum Balkan. Studien zur Volkskunde und Literatur Südosteuropas, Berlin/Hamburg 1989, 
S. 65-108). Als »didi« oder »didici« sind Mittwinterverkleidungen bekannt, die im Zentralbalkan 
auf satirische Weise die Ahnen repräsentieren (N. Kuret, »Die »Alten« in den Maskenumzügen 
Südosteuropas«, Etnografski i folkloristieni izsledvanijia. FS Chr. Vakarelski, Sofija 1979, S. 53-59), 
allerdings keine Vampireigenschaften besitzen. 

459 6 — vt (evtó, vrev, nerave), B — d (vrıaleoaı, vrwoeı), 6 — y (yiágopo, yıaßoAo), B — y (yAéneic), 0 
— 1 (tappei), Wegfall von y- oder y- am Wortanfang (póvo — ypóvo, kakopövo váyee, Alyopıs — ypń- 
yopa), Ausfall des Binnenkappa -n- (vauA& -taunAäc), wie der Laze auch repAáikec, sie verballhornt 
Wörter wie mítiko — TITOIPÍKOG (záeve povunpoduov ozíti — TÚYAVE oto oníu TOV yaunpoo pov), 
auch sie verwendet yia am Satzende (dw va gépei yıa;), ógóíu (eina, wie der Kreter in »Babylo- 
nia«), eifáy, v&ávouu (yvy pov) usw. Vgl. auch xapvauzít (Kovvoonı), kpiazles (kpéaxa), Cevlernöes, 
ciázko. (kanéño); sie verfügt über ein reichhaltiges Schimpfwortrepertoire (yraffóAov, yıaBöAov kó- 
pes, avytip Kt.) und sprichwörtliche Redensarten wie z. B. ue yia uayı kat tapreı yia. Aeyoboa. 

460 Kozis versteht nicht: >züz€ uov pwuaika, év kavaAauflávo £AAmviká«; erst maıyvidıa versteht er als 
gleichbedeutend mit onuapuara. 
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und Schlägereien, sowohl im wie vor dem Bordell, was das Einschreiten der Polizei 
hervorruft. In seinem albtraumhaften Primitivismus in der kosmopolitischen Un- 
terwelt der Bosporus-Metropole handelt es sich um eines der eigenartigsten Werke 
der griechischen Dramatik des 19. Jahrhunderts. 

Aus dialektologischer Sicht bewegt sich das Stück z. T. am Rande des noch Ver- 
stándlichen; vor allem die ausgedehnten türkischen Passagen waren für ein grie- 
chisches Publikum, außerhalb des Osmanischen Reiches, unverständlich. Um die 
Jahrhundertmitte führen die rein sprachlichen Strategien der Lacherzeugung an 
eine Rezeptionsgrenze, die sowohl von den Schauspielern her wie vom Publikum 
gezogen worden ist: der übermäßige Gebrauch der Idiome gefährdet letztlich den 
Erfolg. Die Tendenz geht daher in Richtung Verwendung weniger gleichbleibender 
Dialektelemente, die als Leitmotive und Erkennungszeichen fungieren, welche sich 
vorwiegend auf die Lexikalik und die Lehnwörter stützen, und in Wiederholung 
und Klimax immer wieder neu bestätigt werden; dazu kommen in zunehmenden 
Maße Mittel der Erzeugung von authentischer Lokalfarbe durch Sprichwörter und 
Redensarten, die nicht unbedingt aus der jeweiligen Dialektregion stammen müs- 
sen. In jedem Fall ist »Mise Kozis« eine vulgäre und groteske Variante der »Babylo- 
nia«, die kaum Einfluß ausgeübt hat, doch die Entwicklung der Idiomverwendung 
und der Dialekttypen widerspiegelt. 


2.4 DIALEKTATLAS A : AN DEN GRENZEN DER VERSTÄNDLICHKEIT 


In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts gibt es keine reinen Sprachsatiren nach 
dem Vorbild der »Babylonia« mehr, die sich zur Gänze auf Idiome und Dialekte 
stützen. Dies ist einerseits auf die Tatsache zurückzuführen, daß sich die Sprach- 
wirklichkeit mit dem Vorherrschen des Archaismus und vor der Literaturgene- 
ration von 1880 vom Dialektgebrauch entfernt hat, nach Maßgabe der Tatsache, 
daß sich die bürgerliche kazharevousa der Salons und der Politik durchgesetzt hat 
und die Dialektcharaktere auf dem Theater bereits zur sprachlichen Binnenexotik 
zu rechnen sind, auf der anderen Seite ist die Dramaturgie der Moliere-Komödien 
vielfach zum Vorbild geworden und die primitive lineare Episodenstruktur der 
»Babyonia« wurde als ungenügend empfunden; seit dem »Geizigen« in der Über- 
setzung von Oikonomos 1816 war hier der Dialektgebrauch auf der Dienerebene 
üblich geworden. Dermaßen entstehen eine ganze Reihe von Komödien und Ein- 
aktern mit gemischtem Sprechcharakter, wo die Abstufung der »Gelehrtheit« in 
der Ausdrucksweise den (gewünschten und vorgetäuschten) sozialen Positionen 
entspricht. 
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Charakteristisch dafür ist z. B. die Komödie »Den Alten eine Lehre« (»Tov ys- 
póvtov to páðnpa« Konstantinopel 1861, Brăila 1863)*° aus der Feder des Schrift- 
stellers des »Militärlebens in Griechenland« (»Ztpariarıcn toń ev EAAAdı«) Cha- 
rilaos Dimopoulos*”, wo das Motiv des verliebten Greises nach dem moliérischen 
Vorbild abgehandelt wird. Die Satire um die Ehe der ı4jährigen Kleopatra mit 
dem 6ojährigen Stamoulos — das Mädchen im Haus eingeschlossen und von den 
Liebhabern Achilles und Lapadis mit Serenaden belagert, mit ersterem wird sie 
durchbrennen -, sprechen die koine der Bürgerschicht, doch der Freund des Hauses 
Ananias, der dem jungen Backfisch die Heldentaten ihres Mannes vom Kindes- 
alter auf erzáhlt, um sie zu beeindrucken, spricht ein roumeliotisches Idiom und 
die Dienerin Maroula stammt aus Tinos^9?. Auch im Gespräch der beiden Alten 
bekommt die Ausdruckweise »Farbe« mit Sprichwörtern, Redensarten, Sentenzen 
usw. Hier manifestiert sich langsam der charakteristische Gegensatz zwischen Stadt 
und Land, Nachäffung westlicher Lebensart und Lokaltradition, junger Generation 
in den Urbanzentren und alter Generation der Volkskultur, und letztlich zwischen 
katharevousa und Lokalidiom (allerdings mit immer weniger idiomatischen Ele- 
menten, sowie sich die dimotiki zu konsolidieren beginnt). In dieser antithetischen 
Konzeption des Provinzrealismus (»Ethographismus«) als ethisch-moralischem 
Gegengewicht gegen die modische und oberflächliche »Europäisierung«, spielen 
die Übersetzungen der Moliére-Komódien als Exerzierfeld der sprachlichen Kon- 
trastierung eine wichtige Rolle, denn sie bieten ein stabiles dramaturgisches Modell 
und eine ganze Galerie von lächerlichen Portraits des abweichenden Verhaltens: 
»Précieuses ridicules«, »Lécole de maris«, »Bourgeois gentilhomme«, »DUpyvpoc«, 
»George Dandin« usw.**, die zu einer ganzen Serie von Komödien rund um das 
unangepaßte Verhalten der Provinzler in der Hauptstadt führen, aber auch rund um 
die hohle »Gebildetheit« von Bürgern, windigen Aufsteigern, Politikastern, hochnä- 
sigen Snobs und ihren der westlichen Modesucht verfallenen Frauen 9". Dies ist die 


Phase des »ethographischen« Provinzrealismus und, vor allem in der Prosanovelle, 
der Lokalidiome. 


461 Ginis/Mexas, op. cit., Nr. 8910). Dazu D. Spathis, >H cvCvyuri Gor] ev EAAdÓ1: yıa tnv Kopoóío 
"Tov yepóvtov To uáOnpo« kot tov ouyypapéo tnc«, Ta loropırd 24/25 (1996) S. 139-156. Aufge- 
führt in Konstantinopel 1863 (Stamatopoulou-Vasilakou, op. cit., Bd. II, S. 15 und 386). 

462 Dazu P. Moullas, »Evag yvootóg &yvootoc: O ovyypape&ag tno Zrpatictikijc Zonç ev EiAaöıs, 
Tpaupara xai Texves 76 ( Jan.-Márz 1996) und Spathis, op. cit., S. 140 ff. 

463 Eine solche Dienerin gibt es auch in den »Précieuses ridicules« in der Übersetzung von D. I. Lako- 
nas 1858, als »Kepatoitoa. 

464 Puchner, H zpócAny tys yallınns ópauozoupyíac, op. cit., S. 42 ff. 

465 Dies ist manchmal schon an den misogynen Titeln abzulesen. 
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Doch die Dosierung der Idiomatismen tendiert in der Zeit der Formierung der 
ersten professionellen Theatertruppen nach 1860 eher zu /ight, weil die Rezepti- 
onsfähigkeit des Publikums nun ausschlaggebend wird: im Gegensatz zur wissen- 
schaftlichen Erforschung der neugriechischen Idiome und Dialekte wird das Büh- 
nenidiom immer mehr zur konventionellen Kunstsprache, im Sinne einer engen 
Auswahl weniger idiomatischer farbgebender Elemente als »Erkennungszeichen« 
der Identifizierung eines Idioms seitens der Zuschauer. Diese Bühnenidiome iso- 
lieren sich von der existierenden Sprachwirklichkeit der Einzelregionen und ver- 
festigen sich zu stehenden Traditionen. Die Dialektelemente bleiben auf wenige 
Personen beschränkt, die »Hauptsprache« bewegt sich zwischen den verschiedenen 
Stilebenen von Archaismus bis dimotiki. Für die Herstellung von couleur locale wer- 
den neben den verbalen Strategien auch dromena eingesetzt, Lieder (Volksmusik), 
Lokaltrachten, Verhaltensweisen, Bräuche, traditionelle Berufe und anderes volks- 
kundliches Material wie Sprichwörter, Redensarten, Sentenzen usw. 

Doch der griechische Sprachatlas war noch lange nicht ausgeschöpft, und wird 
von der griechischen Dramatik in der Folge auch niemals wirklich ausgeschöpft. 
Trotzdem gibt es ein Werk, das an die Grenzen der Bühnenmöglichkeiten der 
Sprachsatire stößt, der »Karpather, oder Der eingebildete Geliebte« (>O Kapnädıog, 
N o Katá pavraoiav epopuévoc«, schon im Titel Molière verpflichtet, von Sotiris 
Kourtesis (pseud. Kartesios, 1862)*°, wiederaufgelegt von seinem Sohn 1886467, 
rund um das Thema Hausfriedensbruch und sexual embarrassment, das der Maurer 
aus Karpathos mit seinen schmalzigen Liebesschmerzliedern vor dem Fenster der 
Dienerin in dem gutbürgerlichen Athener Haus provoziert^**. Die Bestrafung des 


466 Nicht 1867, wie bei Sideris (Joropía, op. cit., S. 105 Anm.); vgl. auch Th. Hatzipantazis, To koueı- 
ö0AA1o, Athen 1981, S. 42, ders., H EAAnvixií Koueäio, op. cit., S. 80). Ladogianni, op. cit., Nr. 418. 

467 Als »linguistische« Komödie 1928 in der Zeitung »Avyń Aoógkavnowkri« (Per. IL, 9. Jg., 1928-29, 
Nr. 175-204) von M. Protopsaltis wiederherausgegeben. Bruchstücke auch in der AvdoAoyia me 
ónuoikiic neloypapiag von G. Valetas, Bd. II, Athen 1947, S. 375 ff. Die zweite Auflage bringt 
einige Änderungen im Prolog. Vgl. auch P. Kamilakis, »Aaoypagtkr| kat yAoootkij Biplioypagta 
Kapráðov xat Kácov vov Acoóskavijoov«, Kapradıaral MeAévai A’ (1979) S. 267-367, Nr. 620. 
Vgl. jetzt auch Puchner, 4v0040yía veoeAAnvırng ópauatovpyíac, Bd. II, op. cit., S. 270-300 mit 
Ausschnitten aus dem Werk. 

468 Kourtesis hat noch eine »dialektale« Komödie herausgegeben: >O vnowyrigiog BovAszvtic kot ot 
1paproókoi« 1868 (Wiederauflage von seinem Sohn 1885, Ladogianni, op. cit., Nr. 457), wo zum 
erstenmal die koutsavakides, die Unterweltsbrüder und Ganoven von Athen mit ihrem eigentüm- 
lichen Jargon auftreten (Hatzipantazis, To xcouei00A410, op. cit., S. 231 f£.). Kourtesis (1820-1886) 
begann seine Schauspielerkarriere im Theater »Boukoura« 1842 (»l'ánog ávev vóugnce). 1858 
spielt er in der »Zaire«, 1863 gehört er zu den zentralen Schauspielern der Truppe von Pan. Soutsas 
(Th. Exarchos, »Avalnrovrag vic pícec«. EAAqvec ndonoıoi and ta ein tov 1800 aıwva uéypi To 
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Trunkenbolds, Lyraspielers und Maurermeisters aus Karpathos ist paradigmatisch, 
doch mit besonderer Sympathie zeichnet Kourtesis die alte Kassou, die das traditio- 
nelle Idiom von Alt-Athen spricht und die Freundin der Hausherrin Aspasia ver- 
spottet, Kalliopi, die mit nichtverstandenen Floskeln der &azbarevousa um sich wirft, 
um sich als »hóheres« Wesen zu profilieren und ihre haltlose Nacháffungssucht 
westlicher Moden und ungebundenerer Sitten zu bemänteln. Hier bildet sich neben 
der Satire auf den unangepaßten und grobianischen Provinzler bereits die Grund- 
konstellation des »Ethographismus« heraus: das Lob der lokalen Tradition (hier 
das alte Athen) und die Parodie der modischen (Ein)Gebildetheit (&azbarevousa, 
Franzósisch, Nachahmung westlicher Sitten, Kleidung, Verhalten usw.). Das Werk 
geht zwar 1862 in Druck, doch läßt sich eine Aufführung 1857/8 von der Truppe 
von L. Kapellos nachweisen, im selben Jahr, wo Kourtesis die Rolle des Geizigen im 
»DuUpyopoc« von Molière in der alten Übersetzung von Oikonomos spielt^9?. Der 
Untertitel verweist auf die alte Übersetzung von »Le malade imaginaire« aus der 
Feder von K. Ramfos (>O katd pavraoiav ao0evrjc«, Athen 1834), Vorbild einer 
ganzen Reihe von »moliére-artigen« Werken mit »katd gavraotav« im Titel*?? (z. 
B. »O kaxá pavtaciav qU.6coQoc« von N. Ayvazidis, Konstantinopel 1840)*'. In 
all diesen Fällen geht es in aufklärererischer Interpretaton um die Korrektur bzw. 
Bestrafung abweichenden Verhaltens. 

Die Laienaufführung von 1857 als Einakter war ausschließlich auf den Karpa- 
ther fokussiert*’”; es muß demnach eine Erstfassung zumindest fünf Jahre früher 
angenommen werden, doch die Aufführung eines solchen Werkes ist von sich aus 


1899, Athen/Ioannina 1995, S. 22), dort spielt er auch den »Pourceaugnac«, den Hatzipantazis 
für das Vorbild des Stück hält (H EAAgvuci] Koaumdia, op. cit., S. 80). Zur Richtigstellung seines 
Vornamens vgl. Exarchos, Zvuninpwua vov A’ tóuov, Athen 1997, S. 78. Zur Beschreibung der 
Idiome auch Chr. Charalambakis, »To kaprabiakó (opa om kopuoóta tov Zormpioun Kaprécioo 
>O Kopzá10c (1862)«, Awðekavnoiaká Xpoviká 16 (Rhodos 1998) S. 377-391, bes. S. 377 f. Zur 
Bedeutung der Komödie auch Sideris, Joropío, op. cit., S. 134. 

469 K. Georgakaki, »8éovpo A0nvóv: ot napaotácsic ota xpóvia tov Odwvo«, Hapáfacic 2 (1998) 
S. 143-180, bes. S. 178. Vermutlich hat er auch die Rolle des Minakos, des Karpathers in der 
gleichnamigen Komódie gespielt. 

470 Ladogianni, op. cit., Nr. 607, vgl. auch Tabaki, H veoeAAnvırn ópauiactoopyía xi ot Övrik&s tns exiópá- 
oeıs, op. cit., S. 165-169. 

471 Ladogianni, op. cit., Nr. 143. Zum ersten Mal taucht das »xatá gavraoiav« in der handschriftli- 
chen Übersetzung eines Phanarioten von »Sganarelle ou le cocu imaginaire« 1741 auf (>O Kat. 
Qavtacíav Kepatopöpoc«). Der Text bei A. Tabaki, O Mo/Aiépoc or pavapıótiky noiócía. Tpeic 
xeıpöypapss ustappooeıs, Athen 1988, S. 121-146. 

472 Dies geht aus dem Prolog der ersten Auflage hervor (S. g), S. 86 auch eine Tabelle der Druckfehler. 


Diese sind in der zweiten Auflage korrigiert, doch entsteht eine ganze Reihe neuer Druckfehler. 
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eine bemerkenswertes Ereignis; denn es scheint nun, daf? man an die Grenze des 
Dialektgebrauchs und der Rezeptionsmóglichkeit für Idiomatismen gestoßen ist. 
Was Kourtesis bewogen hat, einen Karpather auf die Bühne zu bringen, bzw. ob es 
irgendeine persónliche Beziehung zur »Insel der Winde« gegeben hat, wissen wir 
nicht. Die Hauptfigur Minakos liebt den süßen Wein, seine Lyra und die improvi- 
sierten Zweizeiler (mantinades), in seiner Heimat ist das Brautstehlen überdies ein 
üblicher Brauch. Der Prolog weist unter anderem auch auf die Schwierigkeiten der 
orthographisch-phonetischen Wiedergabe dieses Idioms hin, ein Problem, das die 
Textausgaben seit den »Korakistika« bescháftigt, denn fast alle strotzen nur so von 
Fehlern und Druckversehen*”°. 

Die Handlungsstruktur ist konventionell »moliérisch«: zur gehobenen Bürger- 
schicht gehört Alkiviadis Evðúgpoæv (sprechender Name!) mit seiner Schwester As- 
pasia, ihr Verlobter Alexandros und ihre Freundin Kalliopi (nur letztere wird von 
Aspasia, dem raisonneur des Stücks als »unepeAAnvíGovca« gerügt); zu den Volksfi- 
guren zählt der Maurer Minakos aus Karpathos, die Dienerin Evgenia (ohne idioma- 
tischen Einschlag), die alte Kassou aus Athen (zusätzlicher raisonneur, der die gute 
alte Zeit verteidigt), der Diener Lalapanoris aus Akarnanien, der Malteser Giuseppe 
und die Polizisten Kostas (aus Himara) und Nionios (von den Jonischen Inseln). Das 
Werk endet konventionell mit einer Doppelheirat: einer bürgerlichen (Aspasia-Alex- 
andros) und einer auf der Ebene des Dienstpersonals (Evgeniki-Lalapanoris). Die 
Zielscheibe des Spottes ist der Karpather, doch auch die modische Kalliopi und der 
faule und gefräßige Trunkenbold Lalapanoris. Der »Konflikt« besteht in der Illusion 
von Minakos, daß die Dienerin in ihn verliebt sei, und den ganzen lieben Tag sitzt er 
mit seiner Lyra vor dem Haus, trinkt und singt erotische mantinades, während Evge- 
niki keine Ahnung von seinen eingebildeten Gefühlen hat. Darin besteht sein unan- 
gepaßtes Verhalten in der geordneten und rationalen Bürgerwelt der Hauptstadt und 
dem friedlichen Haus der Familie; der soziale Friede und die bürgerliche Ordnung 
werden wiederhergestellt durch die Verspottung und Ausweisung des Störenfrieds; 
der Hochzeit der beiden Paare steht nun nichts mehr im Weg". 

Aus der unsymmetrischen Dramaturgie ist die nachträgliche Erweiterung des 
Einakters zu einem dreiaktigen Stück (erster Akt 14 Szenen, II 20, III 5) noch 


473 Soyter, op. cit., S. 20 ff. mit einer ganzen Tafel von Druckversehen, die von Auflage zu Auflage 
weitergeschleppt oder korrigiert werden, um nur neuerlichen Versehen Platz zu machen. Zur Frage 
der Korrekturnotwendigkeit dieser Texte W. Puchner, »Exóottkoí npoßAnnatıonoi og eAAnvıRd 
dsarpıra xeipeva ıng Beverokpacíag kat Toopkopkaíac«, Zuuntooeis kat avaykaióu]tec, Athen 
2008, S. 43-66. 

474 Zur detaillierten Handlungsanalyse vgl. Puchner, 4v0020yía veosAAnvirng öpauarovpyiag, op. cit., 
S. 275-279. 
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abzulesen (zwichen r8s7 und r862), denn zur Satire des stórenden Provinzlers 
mit seiner exotischen Sprache und dem seltsamen Verhalten wird die Parodie 
der hochnäsige und aufgeblasenen Modedame mit ihrer katharevousa und dem 
Möchte-Gern-Libertinismus hinzugefügt; dazu kommt noch die alte Kassou, die 
den einheimischen Dialekt von Athen spricht und die modernen Sitten in einer 
ausgedehnten komischen Szene (I/14 erstreckt sich auf 15 Seiten) rügt^?. Die Vor- 
stellung von 1857 scheint kein besonderer Erfolg gewesen zu sein, so daß Kourtesis 
mit der Kassou sein Publikum zu versóhnen sucht, doch die dreiaktige Fassung von 
1862 scheint niemals aufgeführt worden zu sein "6, 

Die Rolle des Minakos^" mit dem traditionellen karpathischen Beruf des Mau- 
rermeisters^? und der eigenständigen Kulturtradition des Feierns mit Lyra und 
Süßwein*”, zerfällt in die versifizierten mantinades und seine »ethographische« 
Prosarede. Die improvisierten Zweizeiler sind zahlreich (I/5, 6, 11 14, II/1, 2, 15), 
manchmal umfassen sie auch mehrere Verse. Eine genauere Untersuchung dieser 


475 Nun bei Puchner, Av0o2oyía, op. cit., S. 290-298 

476 Hatzipantazis, Aró vov Neikov, op. cit. 

477 Vgl. zu seiner Sprache die Studie von Christoforos Charalambakis, »To kapraðiakó ioa otqv 
kopoóí(a tov Zarnpıov Kapreoiov >O Kapráðioc (1862)«, Awöskavnoıard Xpovikó 6 (Rhodos 
1998), S. 377—391. 

478 Im »Patouchas« (»IIatotyac«) von Kondylakis verspottet der Held einen Maurermeister aus Kar- 
pathos wegen seiner idiomatischen Sprache (Chr. Charalambakis, >H pen d1dAeKtog oto épyo 
tou KovövAärn«, NeosAAnvırög Aóyoc. MeAévec yia vi] yAwooa, zn Aoyoteyvía kar to 09oc, Athen 
1992, S. 302), und in einem Gedicht von Manolis Pratikakis wird die Tüchtigkeit, Verantwort- 
lichkeit und das Talent der Maurer aus Karpathos gelobt (M. Pratikakis, Ovropavsıa, Athen 1988, 
S. 13, zitiert bei Charalambakis, »O Kapnädıog«, op. cit., S. 391). 

479 Darauf weist Minakos selbst hin (S. 63£). Zu dieser lokalen Festkultur auch R. M. Brandl/D. 
Reinsch, Die Volksmusik der Insel Karpathos. Band 1: Die Lyramusik von Karpathos. Eine Studie zum 
Problem von Konstanz und Variabilität instrumentaler Volksmusik am Beispiel einer griechischen Insel 
1930-1981. 1. Halbband: Text, Göttingen 1992, S. 34 fE., 48 ff. und pass. Vgl. auch M. Portokallis, 
»Kaprodtart novowkn«, G. M. Georgiou, Kapradıara, Piräus 1958, J. Ohisgani, »Das Musikleben 
auf Olymbos - Insel Karpathos Griechenland«, Resumes of Theses in Musicology of Osaka Kyoiku 
University, Osaka 1985, S. 9-17, P. Kavouras, »O xopög om Owuro Kapná0ov: TToAtrısuikr ad- 
ay ko zo)rucéç avrurapa0Ééosuc<, Edvoypapıra 8 (1992), S. 47-70 (englisch S. 173-190), ders., 
»AvTooyx&dıo dLaAoyıKö tpayovði xat yAevrıkög ouuBo)Monóc om OAvuno Kapráðov«, Movorkes 
ka xopoí tov Avarolıkod Aryaíov, Ilpaktırd Zvveöpiov, Athen 1994, S. 135-178, ders., Glendi 
and Xenitia : The Poetics of Exile in Rural Greece (Olymbos, Karpathos, New York, Michigan UMI 
1990. Dazu allgemein auch M. Alexiadis, >H Aaoypagırr épevva tc Kapnadov (1948-1995)«, 
Kápna0oc kaı Aaoypagía. Ilpartına A’ Xoveópíov Kapnadıarns Aaoypapias (Kapmados, 26-27 
Mapriov 1994), Athen 1998-2001, S. 37-61. 

480 S. 8f., 11, 21, 23, 25, 27,39, 45, 64, 65 f., 71. 


Griechische Sprachsatire im bürgerlichen Zeitalter 393 
Texte^*! zeitigt folgende Ergebnisse: 1) Kourtesis schópft wahrscheinlich aus der 
mündlichen Überlieferung, denn Mantinadensammlungen aus Karpathos gab es 
damals noch nicht“, 2) in Stil, Idiom, Bildwelt und »Philosophie« wird das leiden- 
schaftliche Verlangen dieser karpathischen Liebeslieder mehr oder weniger erfolg- 
reich wiedergegeben“, 3) doch haben die mantinades im Stück die dramatische 
Funktion der Parodie und der Lächerlichkeit, Ausdruck des ungezügelten Beneh- 
mens des stórenden Sángers; sie sind 4) eher das Werk des Dramatikers (in man- 
chen Fällen ist dies augenfällig), der ihm bekannte Zweizeiler auf »karpathisch« 
umschreibt, indem er einige wenige idiomatische Elemente, weniger lexikalische 
als morphologische, die ihm zur Kenntnis gelangt sind, anwendet. Die Lieder der 
singspielartige Komödie »ueT acpótov« (mit Liedern), die dann zum komischen 
Idyll des Provinzrealismus führen wird, charakterisieren den wilden und taktlosen 
Fremdling aus der Provinz als lärmenden Störenfried einer eingebildeten Erosma- 
nie in den kultivierten Gärten des savoir vivre der delikaten Bürgerkultur, wo die 
konventionelle Ehe in vorsichtigen Schritten der Ausgewogenheit zwischen ratio 
und Emotion langfristig vorbereitet wird. 

Die Methode der »Produktion« des Bühnenidioms ist nun schon bekannt: Kour- 
tesis isoliert einige charakteristische Elemente des Lokalidioms, systematisiert und 
repetiert diese Selektion unter Ausschluß weiterer Elemente. Im Gebrauch des Re- 
gionalvokabulars zeigt er sich eher zurückhaltend, verwendet aber viele »volkskund- 
liche« Elemente, um den Effekt von couleur locale zu erzielen. Dies wird vor allem 
in den Prosatexten der Sprechparts von Minakos deutlich (II/1, 2, 10-15, 16-20, 
III/s), also gleich nach dem Zusammentreffen mit Alexandros, wo er seine autobio- 
graphischen Daten kundgibt, in den Szenen mit der Farce mit der Scheinhochzeit 
(Bräutigam muß auf einem Fuß stehend die Braut erwarten und darf nicht spre- 


481 Charalambakis, op. cit., S. 379. 

482 Die ersten Volkslieder von Karpathos veröffentlicht L. Ross, Reisen auf griechischen Inseln des Agá- 
ischen Meers, Bd. 3, Tübingen 1845, S. 50ff. und in der Sammlung von Passow gibt es drei (A. 
Passow, Tpayovdıa Pouaíxa, Lipsiae 1860, Nr. 443, 467 und 525). Vgl. auch die Studie von C. 
Wescher, »Chants populaires de Carpathos«, Revue Archéologique 8 (Paris 1863) S. 491-495 mit 
zwei Liedern (Kamilakis, op. ciz., Nr. 315). 

483 Vgl. z. B. die Sammlung von M. G. Protopsaltis, »T payobdıa kat uotpo)óyta tno Kapráðov«, Aa- 
oypogía 11 (1934-37) S. 151-190. Vgl. auch Brandl/Reinsch, op. cit., S. 266-295, die allerdings 
weniger idiomatisch sind. Zur Bibliographie der mantinades Kamilakis, op. cit., Nr. 341-412, zu 
den Volksliedern von Karpathos allgemein Nr. 190—315. Vgl. auch die Bibliographie bei M. A. 
Alexiadis, Aaikoi noıntes «nc Kapráðov, Athen 1997. Zu den Versfüllseln und Liedausklägen mit 
wiederholten »apáv« vgl. schon S. Baud-Bovy, Tpayoóóia vov Awöskavnowv, Bd. I, Athen 1935 
und A. P. Vrellis, »2vußoAr ota dioriga kot zm povos tns Kapráðov éca and tis kataypapéç 
tov Samuel Baud-Bovy«, Kápza0oc xai Aaoypagía, op. cit., S. 71-90, bes. S. 77, 79, 80. 
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chen), der Szene mit dem Betrunkenen auf der Straße, der in einen Sack gesteckt 
wird und langsam zu sich kommt, und letztlich in seiner Ausstoßung aus der kulti- 
vierten Welt der bürgerlichen Hauptstadt. Im I. Akt sind nur seine wilden manti- 
nades zu hören, Anfang des II. Aktes zeigt er sich auf der Bühne mit den Techniken 
der Selbstrepräsentation wie später die Figuren des Schattentheaters ^^^. Die orale 
Autobiographie mit intensiven Idiomatismen präsentiert ihn als authentische und 
farbige Figur des Provinzlebens, mit der Anführung der Vermögensteile, /oponymica 
der Insel, bemerkenswerten Bräuchen usw. 

In der Beschreibung des Idioms von Minakos^?? fällt als häufigstes Phänomen 
der Wegfall von Delta am Wortanfang oder in der Wortmitte auf: é, év (für ôe, 
6£v) 56, ovAsıa (dovVAcıd), "coke, Ivo, Do, "Ikóc cov, aépgi, uepootA1a, ela, &áspqe, 
zatpía, zoúpyia, kepaula, qpayobi écovrápa, ebenso Beta (vegorfüka, &AAc, yvoon 
uov 'áAate) und Gamma (va 'fvei, vvalka, tov AÓo0v cov, vexñouve, exijaci, vijgao 
K1À.). Weiters: z-1 zu -unü- (va umlıoöus, uncoioc, undıaos ue usw.) und 6 — y 
(kapyıa). Sehr oft trifft man auch auf das Phänomen eines Zusatzes von v- am 
Anfang des Wortes, ohne daß dieses eine bloße Wiederholung des Endbuchsta- 
bens des vorhergehenden Wortes ist (Idiom der Dodekanes)^*" : veyı®, veiuau, va- 
TAV®, TA yopebeic Vor, vOAa, KOAOG VAVODWTOG, Vo TO, key VEDXOUAL, vOTOD, voi 
TATPIOTES VÝTÆV, VÓČ®@, veuyapioto, XTNUOTA VEX@, vóoa, VEDTA VALGEPPE, VETOG, É 
véyo vöpedn, unlo1og veluaı usw.**. Bei den Konsonanten: z — un (uxoAAmkópi, 


484 S. 39 ff. Zur Selbstvorstellung mit autobiographischen Daten S. Spatharis, Anouvnuoveöuara vor n 
texvn tov Kapayrıöcn, Athen 1960, S. 181). 

485 Charalambakis, op. cit., S. 384 ff. Vgl. auch K. Minas, Ta 1ö1@uara ns Kapradov, Diss. Athen 1970. 

486 Seit den »Korakistika« typisch für den Chioten. 

487 Wie z B. in tov veiye (Charalambakis, op. cit., S. 384); doch hat Kourtesis diesen Mechanismus 
nicht verstanden, denn die Repetition erstreckt sich nur auf —v/v-. Andere Beispiele aus dem kar- 
pathischen Idiom: »ıny xépa« (M. G. Protopsaltis, »Tpayovöta xot uotpo)óyut tnc Kapráðov«, 
Aaoypagia 11, 1934—37, S. 151—190, bes. S. 178 V. 19), »uqx apornt nv apmá« (S. 179 V.5), »voy 
D'o.axó« (S. 179 V. 13), sm MnóAn« (S. 179 V.17) usw. Rezentes Beispiel: »(ö)En nepvo 'nó tnv 
avAnt tov nAEa« kA. (P. Kavouras, »Tpayovößvrag tov kóopo: POPOPIKN zoínon kat 10Topia 
otny Owuro Kapná00v«, Kápraðoç xoi Aaoypayia, op. cit., S. 103-123, bes. S. 116). Vgl. auch 
Kontosopoulos, op. cit., S. 43, M. G. Michailidis- Nouaros, Aedıröv zç kapradıarıg Ölalektov, 
Athen 1972, A. Tsopanakis, To ióícua tys XáAkie (Awöskavnoov), Rhodos 1949 (Contribution à 
l'étude des dialectes néogrecs. Essai sur le phonétique des parler de Rhodos, Athènes 1940), Chr. I. Pa- 
pachristodoulou, Aečikóv tæv poöitikwv ıödıwudtwv, Rhodos 1986 kv. 

488 Vgl. auch Charalambakis, op. cit., S. 384). Sehr häufig auch Gamma am Wortanfang und im Wor- 
tinneren, wie e für mg, yépyia, yaluara, € — N (nKadıco, V’ NTÉYATE, nvoytoor, vnKoAAnoaoı, 
vnu&dovoo, nkauare,vnßyaiveı.). Andere phonetische Phänomene: ı — e (Kepyıarn, uepácoye, Ke- 
cuéu), € — a (vacáepgoc, vacáepge), v — ov (Kpovgpa, CovAeuévi, xpovori). 
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OKVÀÓUTIOTN, UTÁL, unıävei, uyvon HOV, uxoAAÓ, unpota usw.)^??^, 0 — + (a "pro, 
éptei, oAópto), B — € (op&pros), o — X (IIayiác), ox — y (yóAa, Add ko ox0Aa, 
xvAörıorn, KvAöurıoron, yu1ómuorol), lsitazismus: t¢égi, romain. Sehr häufig auch 
-y- nach 0: yia, Gyicopoo, Oy£Ac, Oyi£Ac, kadxıölov, Oyvundei, Oyıalacoa usw.*°9. 
Es gibt auch eine Reihe von Fällen, wo das Idiom der »Insel der Winde« nicht 
richtig wiedergegeben wird, bzw. den Einfluß der dimotiki bezeugt. Vielfach ist es 
jedoch nicht einfach, zwischen Druckfehlern und mangelnder Kenntnis des Loka- 
lidioms zu unterscheiden (die Evgenia z. B., Evcevivorj, erscheint in einer Reihe von 


)*?!. Doch scheint dies sekundär vor dem Problem, 


orthographischen Variationen 
wie der Schauspieler diese phonetischen Schreibweisen deklamieren soll, in einer 
Weise, daß das Publikum versteht, was gemeint ist. 

Die morphologischen Phánomene sind vielfach aus der kretischen Literatur 
bekannt? 


gangen. Richtig gebraucht Kourtesis den Wegfall von -B-, -y-, -6- zwischen zwei 


. Viele Eigenheiten des tatsáchlichen karpathischen Idioms sind über- 


Vokalen, die phonetische Wortverbindung durch endgestelltes und anfängliches 
—v/v-, den Tsitazismus, eet, -unG- (uzcoioc), die Endung auf Go usw. Kourtesis 
beherrscht das Idiom nicht zur Gänze, é für »6£« borgt er sich von den Chioten der 
»Babylonia«, wie überhaupt so manche Phánomene charakteristisch für das Insel- 
griechische sind. Ein áhnliches Bild bietet das Vokabular, das keineswegs nur karpa- 


493 


thisch ist” und viele Turzismen und italienische Lehnwörter enthält. Ein Blick in 


489 Weitere Beispiele bei Charalambakis, op. cit., S. 385. 

490 Vgl. Charalambakis, op. cit., S. 385. 

491 vEleviron, vEvleviron, ou Evlevivron uoo, tų vEvlevivron uoo, EvLevaroı, v’Evvivron uoo 
(Charalambakis, op. cit., S. 385). 

492 s- zu n- bei Verben in der Vergangenheitsform (výtpeuev, vnkadöuov, dag, vnnAwoa, viifoAo, 
vijppica, vnX@®OnKa, výpad, výtpeya, vi0nÀAa, vijoxaoe, vnpynoe usw.), Verbendung -ovne zu -ope 
(tå "youe, Oxia xop&wous, maí¿one),-oúou und -Acı (yAwravovan, onalovan, UTAÍVOVOL KTÀ., kávaot, 
vijlozpáyaoi, o9oAÍoaot, ErNAOL usw.) 

493 Charalambakis, op. ciz., S. 386 ff. Charakteristischerweise gibt es keine einzige Entsprechung zum 
Glossar von Minas zum karpathischen Idiom (Minas, op. cit. S. 115-154, Index S. 156-174): odé- 
ypa (allegria), auun (GÀA6), azókG@ (kret. »omókete«, éneita), ápynta, dro), yuaflovkAo0, ykečepvó, 
etad (vetrá, vetod, kret.), áo (kret.), Dep (Oyiopo, eÜyiopoboo), kaïgevéç, kakóuape (kaxo- 
noipn), kavrivı (Xopön, ital. cantino), xao£Aa, xacciá (káoa), káta (yáta, ital. gatta), katčovpóvo, 
képóeyec, AáCoc, Joie, to Aoınds, ualdaxı (vómopa), yatateúw (Evo) ëm, uaptopó), uóxo (ven. 
»moka«), unarkal, uxepóéc (ouróv, mou AEG, akópa), UTEOAIKIO, uxiváec, valake, Cetovurápa, TA- 
J1okKaoe)a (Schimpfwort), ta zarepa (peyáña okápia), zızivı (nıtoodvi), awpropvAarin (Ver- 
ballhornung von »yopoqgvAax1i9, capí, oıparı (TOWpÄRKI), opoükı (opovrúÀu, Taxeıd, Teavrapumes 
(Gendarm), rdeAßedes (xGepeuéósc, Cnuuéc), kávw Sieg, xaıpauevog, yáyn (hapis), yoopóobflaAn/oc 
(Schimpfwort). 
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das karpathische Lexikon von Michailidis-Nouaros belehrt, daß kein wirklich aus- 
schließlich idiomatisches Wort verwendet worden ist?^; es handelt sich um ein poż- 
pourri verschiedener Inselidiome mit türkischen und italienischen Wörtern verziert. 

Somit bleibt es fraglich, ob die Satire als Quelle zur Rekonstruktion des karpa- 
thischen Idioms um die Mitte des 19. Jahrhunderts herangezogen werden kann. 
Hätte man eine Dissertation wie die von Soyter, sie würde sicherlich auch zu einem 
negativen Ergebnis kommen; doch ist der »Karpather« kaum Gegenstand von lin- 
guistischen und dialektologischen Studien geworden*”, obwohl schon bald nach 
seiner Veröffentlichung eine ganze Reihe von Studien der avepóeooa, der »Insel der 
Winde«, gewidmet sind ^5, 

Die zweite wichtige idiomatische Bühnenrolle ist die alte Kassou, die das Idiom 
von Athen der Türkenzeit spricht^"", das Kourtesis deutlich besser beherrscht und 
mit ihr eine sympathische »ethographische« Figur schafft, die die gute alte Zeit 
vertritt mit ihren strengen Sitten *??. Sie tritt in den Szenen I/12-14 ind III/2-5 auf. 
Etwa gleichbedeutend und dem Umfang nach ist die Rolle des Sáuferdieners Lala- 
panoris^? aus Akarnanien, der ein nordgriechisches Idiom spricht (betrunken singt 
er auch Kleftenlieder), das man später als »roumeliotisch« bezeichnen wird”. Auch 


494 M. G. Michailidis-Nouaros, Asdıroöv tg Kapradıarng ðiañéktov, Athen 1972. 

495 Mit Ausnahme von Gustav Meyer in den Neugriechische Studien 1894. 

496 Th. Kind, »Zur Kenntnis der Dialekte der neugriechischen Sprache. II. Der Dialekt der Inseln 
Karpathos, Rhodos, Kalymno und Kasos«, Zeitschrift für vergleichende Sprachforschung XV (1865), 
S. 144-147, M. Beaudoin, »Observations sur la langue parlée dans l'ile de Karpathos«, Bulletin de 
Correspondance Hellénique 4 (1880) S. 364-369, Th. Bent, »Ihe Islands of Telos and Karpathos«, 
Journal of Hellenic Studies 6 (1885) S. 233-242, C. de Stefani/C. F. Major/W. Barbey, Karpatbos, 
Lausanne 1895, G. N. Hatzidakis, »Neugriechische Studien. 3. Zur Synizesis im Neugriechischen«, 
Kubn's Zeitschrift 34 (1897) S. 80-143 (häufig über Karpathos), H. Hauttecceur, »L'ile de Karpa- 
thos«, Bulletin de la Société Royale Belge de Geographie 25 (1901) S. 237-288, R. M. Dawkins, »Notes 
from Karpathos«, The Annual of the British School in Athens 9 (1902-03) S. 176-210, 10 (1903-04) 
S. 83-102, K. Dieterich, Sprache und Volksüberlieferungen der südlichen Sporaden im Vergleich mit 
denen der übrigen Inseln des ägäischen Meers, Wien 1908, S. 267-284 usw. 

497 Vgl. Kontosopoulos, of. cit., S. 88 fŒ., St. Karatzas, »IIaAotoaQnvodikà yAnocırd«, Byzantinisch-neu- 
griechische Jahrbücher 17 (1943) S. 125-134 und K. Mertzios, »IIou n kaðopovuévy vov A0n- 
vaiov npo tptóv aubvov«, A8rvaixá 29 (1964) S. 35-40. Ähnlich ist auch das Idiom von Megara 
und Ágina: G. Hatzidakis, »IIepí TNG ugyapucñç àto)éktou kat tov cvyyevóv AVTÁG touoptótov«, 
Erıornuovirn Erernpig Ilaveniornuiov 12 (1915-16) S. 1-27, A. Thumb, »MeA£tr nepi ms onnept- 
výs ev Atytvn Aadovuevng ówAéktou«, Adnva 3 (1891) S. 95-128 usw. 

498 Vgl. op. cit., S. 25-29. 

499 AoX.anavópng — sii El n&cav pa»? 

500 Dieses Idiom begann mit dem thessalischen Koch im »Geizigen« (1816), fand seine Fortsetzung 


im Arvaniten in der »Babylonia« und »Mise Kozis«. 
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sein Idiom ist geglückt; er erscheint in den Szenen I/2, 9-12, II/5, 8, 15, 17, 111/55, 
doch haben seine Sprechparts nicht den Umfang der alten Kassou”®. 

Lalapanoris hat als sprachliches Leitmotiv »koukkóva pov«; sein Idiom ist vor 
allem durch den Ausfall von Binnen- und Endvokalen gekennzeichnet: agké ue, 
nA&Aa xÀAGAO (yptyyopa, von »mAóAa«), zpácei (neıpälsı), ueousp), kéo’, taxt004, 
zAnoo (oui fe), da ue kaw's, kotpóv’, kavs, Koßs, čep, áxoa (&xovoa), unh 
(CuuxoAL), va to qAácc, Yuobuaı (Hundka), vínta, u&ctovpc, nöd, xaunep’, durch 
die Alteration o — ov (moviá, va okovvtáyco, uovAovyáo, aber auch uoAoyrjoc, 
ta oovoć) und e — i (cry), das bestátigende yia am Satzschluß, sowie »farbge- 
bende« Wörter und Ausdrücke wie opé, vte, unit, unpáu, éAa vte, uovpý, yovi, vla- 
chische Ausdrücke (vrépa uzoópa) und türkische (uodkayı' teuniy’, kiouét, vrayıa- 
viii) — Baocó, cef vrac), das klassische azeıxal’ der »Babylonia«, morphologische 
Eigenheiten wie zavo (nnyaivo), záeve (nyae), ói&vavoc, Hogg, uovokapág 
(naoKapäg), uovorapakik’ (paokapás, novckápi)?? gew TTT. Eigenartigerweise 
finden sich auch idiomatische Elemente, charakteristisch für den Inselraum: B — 
y (yAéno), kool (£to1), koci Kool (cosi cosi), K yx (yxacijgopoc), rovpvó (npo), 
vaíake, mpowécç, povyiáčw”®, akovpuaivouas 9. Dazu kommen noch sprichwortar- 
tige Sentenzen wie va ffyóAo Ta Pwrepd Mon (TA ÓTA Hou), o£ TOAK®OA oa zpáca, 


ER 


KODHÉVO TO yeA£ki, T’ tóyo orn unovpiva (betrunken sein)” °, sowie witzige Aus- 


drücke”. Im allgemeinen ist die Dienerfigur gelungen; Kourtesis ist erfahrener 
Schauspieler und sein Bühnenwort effektiv. 

Dasselbe gilt von der alten Kassou, die ein Idiolekt mit häufig verwendeten Stan- 
dardelementen spricht, wie a zov kavomvauzepáyovve (KÜKNV xapnép' váyouve?), 
ZG@1ÓGTG1 UOV, YIE uoo, ÖEXATEPA uoo, qoiokobuéve, Dor Dor Boi! usw. Ihr Bühneni- 


501 In angeheitertem Zustand spricht er idiomatischer. 

502 Zu den Bezeichnungen der Karnevalsverkleideten W. Puchner, Brauchtumerscheinungen im 
griechischen Jahreslauf und ihre Beziehungen zum Volkstheater, Wien 1977, S. 259. 

503 axávo (okáco), To yobvov (yóviopa), vóya Cauzobvnc, xaAcóc (TÓ, yopeóo), apıovı (6m), yia 
ctáka (o1&oov), ta xacafiénia uac (TIG otevoyópig AG), cCobmpa, orouzí, oaA&yayav TA TPåTA 
(oönyoboav ue povéç ta npófaxo) usw. 

504 Der Heptanesier in der »Babylonia«. Vgl. auch yooyiácc. 

505 Der Peloponnesier in der »Babylonia«: »aykpovnälonan«, »’Kovpunälonaı« in der »Eugena« auf 
Zante (320, 375) und »'koppaívopat« (Kriaras, I 1919 und Histor. Lexikon 1389). 

506 Dasselbe gebraucht der Peloponnesier in der »Babylonia« im Sinne von »sich betrinken« (Soyter, 
op. cit., S. 44). 

507 Aev unop® va Krou ota noöla u, xaváOsua vov manodAn T, da oe map’ o ól&tavoc vov mamo0A, 
&X@ TPEIS ópouc EIÖ® yi TOV OTEKW cav TO Adlapov unpoora 0’, váyec vánvec woxobsa (av énweg 
Ayo: scr. yıyobAa), óafóAov cxpafloxávia, epyoßaßia (gpyo)aBío, epoxoóovAetéc), "rov u’'pavn o 
nonras Boiö, da ti; xacaAewpOoue, náOc tov na00 w tov tápayo usw. 
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diom ist charakterisiert von konsequentem Tsitazismus: toar, Todtonka. (zo@Kuoo), 
toátoi6€ (TOAKIOE), TOATOIKAVE, zong, toepóéyr (KEPSEWEL), TOVTTÁČO, VOLIKOTOOVPÁ, 
to&ívoc, toaipóc, katon (KAKÁ), eyáOmtoe, voóAag (Kıökac, auch roióAac), toeoáAt, 
G£VtOÜtOL, CLÁOTITOE O vouç uoo, Toovpyıaron (Kop), &cCeAoc, orntaron, ato, 
Aiy&toi, zipoitoió (npoíko), von der Alteration B — y: yAézeic (auch &ıeres und 
Aiéz o) 5, dem Wegfall von Beta am Wortanfang: Aézeic kar "4ézete, dem Binnen- 
gamma -y-: quAeoyo, als -j- : Ares, Aiéet, Kënne, eAoyiapiácave, oxovpyiecuéva, QO- 
vrylaciaıg, i— O: yYIOUÓÇEL, i — OV: VOIKOTOOVPG, yiovpitw, &yvoupa, GECOVVEPIOTL, 
o — ou: vovundde1o, Eoovwe (»éxovwe«), toovuiouévy Deoueuëvn), seltener vom 
Wegfall von -1-: kaoe (Kátog) oder -x-: zpocvvo (npookuvó), von Verbendungen 
im Aorist statt auf -noa auf -nka: toátonka, Tayaka (ta &Xu00), aAnouóvmka, ĝa- 


50 und -ia: poria; sehr häufig ist 


kpokave, der Endung -1a auf -éa : dekanevrapea 
das Anhängen von -£ und -ve auf Verbformen im Plural°19, was durchwegs komisch 
wirkt (flaceAokovkovAcatetóve — qaokeXokovko0Ao0' tov). Ihr Idiolekt verwendet 
gern Verkleinerungsformen (kokkaAdtoa, kopikátoa, XEPATOO, &yyovátaa, HATATOO, 
Aozaocízoa, kayitoa, ni viti coa). Das Idiom von Alt-Athen gehört zu den tradi- 
tionellen Inseldialekten, was an da, ená, azó za, vra (1)?! abzulesen ist, von yra- 
vza (und yi&vza)?", von Worttypen wie ra (a, zo áotpoc, zopzacioiá P, eatekótave 
aBoAsvro (fivav 8bvaro), záoa uio, usw., die schon in der kretischen Literatur der 
Venezianerzeit anzutreffen sind. Der Worttyp roóvoc ,-a, -o (av1óc, und tovvaĝðá, 
avtá) ist schon im 12. Jahrhundert nachzuweisen?"^. Kourtesis gebraucht die Pri- 
vatsprache der Alten auch für komische Effekte: Zovóc (Xpiotóg), T Ayıa zAéuaxa, 
To ovyvpıö, zpsiAaudda, zpeAAouóóec, Ta Povpoddıa (noAdrıun evõvuacia), yap- 
arinac, vta. &veuo (otov Aveuo, xc), Kpıdapa (Kápa), uznpiouévoç, katavrıd 


508 Binneniota -t- (uézo) ist charakteristisch für das Alt-Athener Idiom (M. Triantafyllidis, NeosAAn- 
viij Ipauuarıcn, Bd. I, Joropırn eıcayoyn, Athen 1938, S. 241 ff.). 

509 Auch dies ein Charakteristikum des Alt-Athener Idioms: Kapéac, Konvikapéa usw. (Kontosopou- 
los, op. cit., S. 90). 

510 Mit Akzentwiederholung: Bıalöuaodnve, eícacvjve, TOV nalaıivove, TOV VOIKOTOOVPAIMVE, EKOTÖ- 
yave, ONKOVOVTODOAVE, AVAOKODUNOVOVTODOAVE, ETWDYWVILOVTODOAVE, EVAIVOVTODOAVE, AVNONTALO- 
HOOTNVE, TDEAALEVOVTODVE, EYKIAVOVTODOAVE, AAEDUPOVOHAOTNVE, ETIAVOVTOVOAVE. 

511 Von »ivra« (Kontosopoulos, of. cit., S. 90). 

512 »yıdvra« im »Erotokritos« (Philippides/Holton, op. cit., Bd. III, S. 148), häufig in der »Erofile« 
(auch als »oyıavra«, St. Alexiou/M. Aposkiti, EpooíAn, zpayoóía I. Xoprátog, Athen 1996, 
S. 254). 

513 »IIopzatn&ó« in der »Erofile« (Alexiou/Aposkiti, op. cit., S. 274) und im »Fortounatos« (Vincent, 
op. cit., S. 244); als »nopnatnoió« und »nopnatnoía« in der chiotischen Dramatik des 17. Jh.s (Ma- 
nousakas/Puchner, op. cit., S. 399). 

514 Bei Michael Akominatos, Erzbischof von Athen (Kontosopoulos, op. cit., S. 89). 
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(npokonn) usw.??. Dazu kommen noch einige türkische und albanische Ausdrücke: 
iéu (bilmem — dev épo)", vayrı (npoika)”", vráAa tov ueonuspıiod (Kataue- 
on|uepo, dal, akpiféc), uoAtot (K&pdog, npooóv)?!5, roeptoeßéç (çerçeve, avó, 
vnépOvpo)???. 

Darüberhinaus bietet ihre Rolle eine volkskundliche étude zu traditionellen weib- 
lichen Handarbeiten: avvpavrölaros, avarlovrAllo (avaxukA(Go;), zur alten Frau- 
entracht und Haarbehandlung: za zeproéu (Haarlocken auf den Schultern)??9, zo 
Y?! o eegene, zo covAobtoi (Gou)ouu6c, 
make-up), ta Gzobvia ovauzóciaAa (aus Stambul, Konstantinopel)”, sowie zu 
Schönheitsmitteln: oovponoyvalaroı (kleiner Spiegel), opoyyapataı, vıyidı, yiwv- 
Paöitoa, kotoıvadı. Mit beißender Ironie beschreibt sie die europäische Modeklei- 


xorodı (?), xa cavtoákia (Kopftuchfransen 


515 Weiters: couuatóócere (ovunaledere), zaAaivóc (naXaóc), OnAvra CeurovpóovAcuéva, čeurovp- 
dovAoodvn, CeunovpóovAi6, uepyepia (oópoc, Kontosopoulos, op. cit., S. 90), voyropsbyave (éxavav 
voxrepivn 8ovAeıd), apazonuoipec (ue uaópn uoípo), divre ppovr (kot gov), épyiave, évoa (Kp. 
£106), aztótoeic (and xev VOTEPO), eyrovpýkave (yopiGavse), piti (aai), uxaumátoa, umyapıs, 
aöpıavöpanıd (aówivOpomá), óápóeuec kar oover Love) kot kaá), xozpaxoíóa (;), taprava (vrap- 
vtáva;), eogápace To u& cov (oQíX1os TO pátaocua;), depvorarapa (Ta. eyyóvi. TNG, xacapapiéva 
nov De Enpene va ta deipen), Ta orpıylıapıra, Ta tapauéva, va Coóouéva, gunaAoorpwvilave (xo- 
psdavs;), yıodkave (edapavilave), tpa (Tpia) vcoótoovoa (Kovp£ta;), zxaAs00ópa (kleine Wand- 
nischen, D. V. Vasileiadis, >H Aaikr; apxırectovicn tno Aíytvaç<, Aaoypapia 16, 1957, S. 413-512, 
bes. S. 438), poyeóyave (GopíGave, von »póya«), yov kareßaıve raunAds, ariAoyog (eniAoyog), ue 
onAnvíxave (ue yola&oave), euaZckobpyratoec (uëimesch, O’ EKOVTOUAWTTE (KOVTOVTÓVO), LOVE 
Kat uové (aAA), vra Emades evé; (tı énaðes popé/kañé) (in Megara, Kontosopoulos, op. cit., S. 87). 

516 Häufig in zypriotischen Märchen N. Konomis, »Kvonptaká napanddıo«, Aaoypapia 20 (1962) 
S. 303-408, und Kommentar von G. A. Megas, »£nneiwoeng eig ta Kurptak6 zapoauó0u, tr OVA- 
Aoyng tov N. Kovoung, ibid., S. 409-446, bes. S. 425. 

517 Z. B. P. Fourikis, sf áptoc kat yayırdıa odußoAa rapá tois AABavopóvotç ev ZoXapívti«, Aaoypapia 
9 (1928) S. 507-563, bes. S. 522 und 555 f. und in Wiegenliedern in Dimitsana (Th. I. Athanasop- 
oulos, »Navapionara Anuntoávng Topruviac«, ibid. 12, 1938-1948, S. 158-162, bes. S. 161). 

518 »uooAKi« ohne den Tsitazismus, als »Einkunft« schon in einem Aussteuervertrag von Santorini 
1816 (K. P. Kasimatis, »Aaoypagpırd oüiÄekrg £6 Tov«, 4aoypagía 2, 1910-11, S. 591—637, bes. 
S. 625). 

519 Bei Hochzeitsbräuchen spielt der obere Türbalken des Hauses zumeist eine wichtige Rolle (z. B. G. 
A. Megas, »Ilapaööosıg nepi aodeveiwv«, Aaoypapia 7, 1923, S. 465—520, bes. S. 518, P. Fourikis, 
»lápog kat yaua cop Bola tapá vo: AXBavopóvots ev XaAapívt«, ibid. 9,1928, S. 507—563, 
bes. S. 532). 

520 K. Korre-Zografou, NeoeAAmnvikóc kepoAóócouoc, Athen 1991, S. 212. 

521 Korre-Zografou, op. cit., S. 213. Zur traditionellen Frauentracht von Athen vgl. auch K. Bada- 
Tsomokou, H Adnvaikn yvvaıkeia qopeoiá xaxá tyv nepiodo 1687-1834, evóvuuatoAoyuci ueietn, 
Diss. Ioannina 1983. 

522 Scr. »Gmovi«, auch Gumobvu Toyumoüvi (ven. zipon). 
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dung der Zeit und die »lockeren« Sitten des Maskenbille??. Ihre Ausdrucksweise 
ist voll von Sprichwórtern und Redensarten??*, manche lokalspezifisch für Athen, 
andere mit weiterer Verbreitung und wiederum andere als freie Erfindung des Au- 
tors??. Ohne Zweifel ist die alte Kassou einer der erfolgreichsten Typen der Dia- 
lektsatiren, selbst nicht mehr Objekt des Spottes, sondern des Respekts vor der Au- 
thentizität der traditionellen Volkskultur mit ihren Weisheiten, Sentenzen, Liedern, 
Alltags- und Krisenpraktiken und ihrer Weltsicht, die in schlagendem Gegensatz 
steht zur den Wellen westlicher Moden, die in der belle époque die Möchte-Gern- 
Bürger von einer Extravaganz zur anderen (ver)führen. In dieser positiven Sicht 
wird ihre Figur zum Vorläufer der Sichtweise des komischen und dramatischen 
Idylls und des Provinzrealismus der »ethographischen« Bewegung der Literatur- 
generation von 1880. Dies im Gegensatz zu Minakos, der Zielscheibe des Spottes 
der Provinzsatire bleibt. Das alte Athener Lokalidiom beherrschte Kourtesis auch 
besser, und die Rolle der alten Kassou kann durchaus als authentische historische 
Quelle für dialektologische Untersuchungen gelten°26. 

Die drei Polizisten, der Malteser Giuseppe, Kostas aus Himara und Nionios von 
den Jonischen Inseln, erscheinen in den Szenen II/18 und 20, wo sie den betrunke- 
nen und eingeschlafenen Minakos in den Sack stecken. Der Malteser spricht nur 


523 kaßßades Ponaititoes oto toepalı (in den Errata verbessert auf Pozaítivogc), yaBá0gç eoponoikég 
— bezieht sich auf die blumengeschmückten Damenhüte, ue káti prepd. cav rovc aAoyrépovc (von 
»aAEKT@p«), mit Hahnenfedern, yaxarovpitavs, kovpovvoAiva (Krinoline), aAsupoévoug (»mehl- 
bestaubt«, gepudert) cav rovc zovricoúç, og uvAcváóec, uovcobvec (Masken) usw. 

524 In Auswahl: xaAókapóo: xai eúpeoorot cav ta oxópóa, dev to yıoppißeı uńte o uółoç tov Tovpañń, 
to eineg TOAL Euvolatos, Ode Ta ÓGytvAa deu civar icia, AAAOÍ mov Töxeı n téuzmÀG@ tov toai kareßaleı 
weípoiç, xaAotcovpáóec (xoX.okupásc, vepáióec), g160mx<ov Ta oltoa uov, kAodßıa toai ArıaoTa vá- 
ive [ta avyá], uatoıdoviooonopog ki zjp&civauc popáðaiç (np&cıva &Xoya), kouudrıa toai pioikàia. 
va yivovve, malda (naepóg, auch in der chiotischen und kykladischen Dramatik des 17. Jh.s), xar 
PpwuoroovAa va ta kóyn, toor va ta Oepían, Kobpıa copa va nvaı toai BovPn, o Aóyog kauuia popå 
yíivevai ÉPYOÇ, Kald TOV TO ekáuaxe TOV Tapauévoo vov MovpAovcn, &yere TOAL TNV £byoú)G HOV ATÓ 
TA EÍKOOL Lov vöxıa To” AT TA QOAAO. TNS kapórác HOV usw. 

525 In Auswahl: >Ozotoç dev akodsı yepóvvov, náei Óepvóvtov«, »ETOEÍVOÇ "nov u' ayonáet UE One) TOAL 
kAaíc, TOAL ETOEÍVOÇ "tov de U Ayandeı, ue kável TOQI yEAA@«, »N qotía ue Ta Gyvovpa Óev KAveı va 
ÚVAL HOCH, yıavra Kanvileı, komviGer, TOAL ANÓTOEIÇ VOTEPVA KÁVEL OUT UIQ TOOL QOUVTODVEI«, >O AÚ- 
koc 00. yEpaon, kai tov oovAıove [xov Sein cov] uovokapác [uackapác] yíverau« »avaridpmroa 
ton Bpoüßa, Ael TO’ o ogoykóç yiovvaika«, »TONODTO’ANO TOV TÓTO OOV, to” AÇ EÍV’ toot HOA Ee 
usw. 

526 Vorläufer der alten Kassou scheint die Tante Bizo in der »Weiberherrschaft« (> vvawoxkpazío« 
1841) von Vyzantios gewesen zu sein (Hatzipantazis, KousıöbAA1o, op. cit., S. 252). 
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gebrochen Griechisch??", Kostas spricht eine Art von »roumeliotisch«?* und Nio- 
nios mit einigen heptanesischen Elementen”. 

Bei den letzten beiden gibt es einige Überschneidungen (éógza, o040c, uovp£), 
doch gehórt dies zu den Schwachstellen der Dialektsatire, wenn viele Idiome zu- 
sammen auf die Bühne kommen. Bei den kleinen Rollen beschränkt sich die Selek- 
tion der idiomatischen Elemente auf ganz wenige. Der »Karpather« gehórt zu den 
bemerkenswerten Dialektsatiren des 19. Jahrhunderts: auf der einen Seite stößt der 
Dialektgebrauch in der Rolle des Minakos an die Grenzen der Rezeptionsmóg- 
lichkeit, auf der anderen Seite sind mit der alten Kassou (aber auch dem Diener 
Lalapanoris) authentische Volksfiguren geschaffen, die bereits auf die weitere Ent- 
wicklung verweisen, wo sich im Zuge der Neuorientierung des Neugriechentums an 
der traditionellen Volkskultur die Satire des ungehobelten Provinzler langsam in ihr 
Gegenteil verkehrt. 


2.5 DIALEKTATLAS B : LOKALIDIOM, CHARAKTERTYP UND 
VOLKSKULTUR 


Die Entwicklung der Sprachsatire nach der Phase der Bayerischen Monarchie weist 
zwei verschiedene Tendenzen auf: die »ethographische« sittenbeschreibende Pro- 
vinzidylle, die die Nacháffung westlichen Moden satirisch aufs Korn nimmt, und 
die politische Satire, die in der Zeit der Regierung Trikoupis ihren Hóhepunkt fin- 
det???. In der zweiten Kategorie findet man kaum Idiomatismen, in der ersten mit 


527 don, ov, verwechselt die Artikel (oro orpara), akzentuiert falsch (éva toúpko appworo kakóupo), 
macht Aussprachefehler (vre oápeic), läßt Vokale weg (kaxöupo, tinta, oupa, ), spricht unverstánd- 
lichen Kauderwelsch (torvyovivaurít, »drinking a bit» ?), vertauscht die Wortreihenfolge (io záue 
Hof to uéva nov eivai káca vtikóç uovc), spricht mit Tsitazismus (roópie, Toaıpög, voovuáte — KOL- 
áta), hat Schwierigkeiten mit den Konsonanten ó, 0, ë, x (rpayoóvria, tı zéAeic, ókCo[v], aykóua), 
verwechselt Verbendungen (r£Aeic statt 0&Xe usw.) und gebraucht auch einige italienische Aus- 
drücke (c&vykove vte vtío, nepiauavtóva, otviópe, OKOVLATO). 

528 cpá&, evoakcoouav, VTE, Joie, HOVPÉ, unóyiac, ekeióc, oeitavns, ykiiaßépnç, CepCeBobAmnc, Edena, 
00406, TØPA yia, uaykobQic, Xxpworası TNS MiyaAoDG, oxaptáóoc, taAi0toUpka, NAA1OUAATELO, OLA- 
KOÖES, OE tajtág usw. 

529 Kkaköpoıke, ton ug aov, nanaklaıs, TOV nopoyópeic, Ö1äoAs, yaAdvrns, maAouovpaitn, zur Termi- 
nologie der ausgeteilten Schläge: zevzed yaorovkiaıs, nanaklaıs, Zeunayakiaıs, unarliors, ppovora- 
pioas, einige italienische Ausdrücke: pıvipıos, auópe, ıviopavre, oyapikıe, omavreidoi. 

530 Vgl. E.-A. Delveroudi, »O1 zo)urucéç kouoóí(gç tng enoxng tov Tpıkoünn«, O XapíAaoc Tpicobzic 
kar n enoyn tov. HoArukég emiölgeig kai koivovikég ovvAnkes, Athen 2000, S. 657-698. Als Vor- 


läufer sind »Die Hochzeit des Koutroulis« (1845) von Rangavis anzusehen, die Komödien von 
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Beschränkungen; z. B. machen die Komödien von Angelos Vlachos??! kaum von 
Dialektelementen Gebrauch. Eine gewisse Vorrangstellung hat hier das Heptanesi- 
sche inne, aufgrund der Annexion der Jonischen Inseln an Griechenland 1864, der 
Existenz der heptanesischen Dichterschule, aber auch aufgrund der heptanesischen 
Abstammung einiger zentraler Schauspieler dieser Zeit, wie z. B. die Brüder Tavou- 
laris. Dionysios Tavoularis gebraucht etwa in der Bearbeitung der »Komódie der 
Irrungen« von Shakespeare das Idiom seiner Heimatinsel Zante, und auch der Ko- 


miker Evangelos Pantopoulos, der mit ihm zusammengearbeitet hat, begann seine 


Karriere mit Stücken aus der heptanesischen Schule", 


Überraschend ist das sukzessive Verschwinden der Dialektfigur des Chioten, 
der ältesten Dialektfigur des 19. Jahrhunderts. Er erscheint noch in der Komödie 
»Die Ehefrau des Mise Zanis« (>H obGvyog tov Mot Zavii« 1875) von D. Koro- 


milas???, aber sein Bedeutungsdefizit ist schon in der Komödie »Xaßıapöxavov« 


von O. Dimitrakos augenfällig, die 1864 in Konstantinopel aufgeführt wurde": in 


dem personenreichen Bórsendrama (mit den sprechenden Namen der szenischen 
Charaktere Kepóo0r]pac, IItoyónAovtoc, ErneouovAng, Ywopuévnc, Apyupógu.oc 
usw.), ist die Rolle des Chioten (16 Jahre vorher im »Mise Kozis« noch zentral) zu 
einem fahrenden Zitronenverkáufer degradiert, der nur ein einziges Mal im Werk 
erscheint (Szene III/4), um etwas couleur locale zu geben???. Ganze drei Seiten sind 


Alexandros Soutsos und M. Chourmouzis, die »^Anpaipgotaká« von M. N. Sisinis (1848), der 
anonyme »Egnuepióoypáqoc« (1850) usw. Außer der Komödie >O uzowñguoc BovAsvrng kat ot 
tpaunodko1« (1868) von Kourtesis bleiben die idiomatischen Elemente eher peripher. Diese Ko- 
módien lassen sich in zwei Kategorien teilen: die erste bescháftigt sich mit den Schattenseiten des 
öffentlichen Lebens, dem Wahlschwindel, dem Machtmißbrauch der Abgeordneten, den Postenjä- 
gern und Bestechungsgeldern usw., die zweite mit der Außenpolitik im Rahmen der Anatolischen 
Frage und ihrer möglichen Lösungen (op. ciz., S. 661). 

531 Ausnahme das Idiom von Zante in »Yöponötng oóCvyoc« 1873 (Ladogianni, op. cit., Nr. 749) 

532 Hatzipantazis, To kwyueıdöAlıo, Athen 1981, S. 67 ff., Exarchos, op. cit., S. 49, 52 f. 

533 Ladogianni, op. cit., Nr. 543. 

534 Druck Athen 1867 (Ladogianni, op. cit., Nr. 168). Zur Aufführung Stamatopoulou-Vasilakou, of. 
cit., Bd. II, S. 492; sie trug den Titel To Xaßıapöxavov ñtot Ot erí tov Odwuavıkav rayiwv (conso- 
lidés) maikraı. Xoyypovov kojukorpoyiwóv ópápa ei téocapag npá&sets vnó Oðvocćos Anuntpá- 
Kov. Ai60j0Év To tpótov and tn ev KovotavtwovnzóAet EAANVIcNG oknvñç ev zo 0g&rpo Noonu 
nv zpórnv Iavovapiov 1864, eine Bórsenkomódie rund um die Profitspekulationen bezüglich der 
Zinsschwankungen der öffentlichen Gelder des Osmanischen Reiches (dazu E. Eldem, 4 History 
of the Ottoman Bank, Istanbul 1999, Chap. IV, »Ihe end of monetary chaos (1858-1870)«, S. 91 ff.). 
Dieselben Spekulationen um die consolidés führen den Loukas Alektoridis im »Spätreichen« (»Oví- 
nAovtoc«) von Chourmouzis (Konstantinopel 1878) in den Ruin (vgl. in der Folge). 

535 Die Idiomatismen bewegen sich im üblichen Rahmen (S. 86 f£). 
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ihm gewidmet. Sein sozialer Abstieg geht mit dem Verlust seiner cleverness einher; 
die chiotischen Händler, die in Hermoupolis nach der Revolution eine so wesentli- 
che Rolle gespielt haben, unterscheiden sich in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhun- 
derts nicht mehr von den andern Griechen. Geblieben sind die bösartigen Witze 
und Anekdoten um die Stupidität der Chioten?*, 

Ein stellvertretendes Beispiel für die »Entidiomatisierung« der Komódien ist der 
schon besprochene »Generalsekretär« (1893) von Ilias Kapetanakis, wo nur mehr 
wenige Szenen am Ende des II. und am Anfang des III. Aktes der Sprachsatire ge- 
widmet sind: der Abgeordnete Venetis spricht heptanesisches Idiom, und der Parla- 
mentarier Kalpidis ein nordgriechisches Idiom. Das Dialektmaterial dieser kleinen 
Rollen ist armselig und besteht aus ganz wenigen phonetischen und morphologi- 
schen Elementen, im Falle von Venetis fast nur aus italienischen Lehnwórtern??". 
Auf der anderen Seite finden sich Spuren von idiomatischen Typen in bürgerlichen 
Komödien ohne »ethographische« Funktion, wie z. B. im »Ziehvater« » Pvxona- 
tépoç< 1895) von G. Xenopoulos, wo das »nordgriechische« Idiom der Dienerin 
Franzeska auf ein einziges Element reduziert ist: den Iotazismus ( Vokalersetzung 
durch -1-)?*. Das artifizielle Idiom hat das wirkliche, das Xenopoulos in seinen 
Zante-Stücken sehr wohl zu gebrauchen weiß, ersetzt: das Bühnenidiom, das nur 
mehr ein einziges Charakteristikum gebraucht, ist effektiver als die Reproduktion 
existenter regionaler Sprachwirklichkeit: es ist leicht erkennbar, ruft vor allem in 
der Wiederholung Lachen hervor, ermüdet weder Schauspieler noch Publikum und 


536 Vgl. M. G. Meraklis, EvzpázeAec óupyrjoeic. To kowvovikó vovg mepıexöusvo, Athen 1980. 

537 I. Kapetanakis, O yevikóc ypauuoxéac — H Beyyepa — To yebua vov oz, ed. und Einleitung von 
P. Mavromoustakos, Athen/Ioannina 1992, S. 114-118, 119—122. Venetis: oa, umov tGiópvo, 
KÖUE OTA, EOKANOVAAPIOES, HEVIOTEDO, oekpetápio tGevepáAe VTE UIVIOTED vrei IVTÉPVO, SOOT HOV, 
tlöyıa Lov, Avtobc toov AbKovg &ö@, o1öp I pauuatéa, Ha 1000 Ól0picovue KOVTooTäurmıLovg OTNV 
Ilokitoıa kat opóiváxoeg oton ÖEVÖPOCTOIXIES, TOOD WMPODSG, TOOL VÓLOL, HOUEVTO, IV0GHEÇ, EKEIÖG, 
1ureviapıodnkave (TA VA TN TO VROOKEINKAVE), exei N ypkázoiaug qivaAuévre auopoyópave, ovv 
TÓKO, azpóvte, qovyiáGo, afiávte, vrcAóyov, apıBapw a momento, direttamente, 00701870, npecevtá- 
pete, aumovauévro, à poi dunque, gracia, officio, à pronte, o&kápco, onacóápo un poco. Kalpidis: TE 
op, yAlereig, O16, ovla, kpevetar (Kovpsderon), ráevav (nýyawav), avroóvoc, avtijvoc, deu zepi- 
nıete ka0ÓÀ' Ka TA mıdıd Ta "Ou was, MPÉVTIKO, OK@UÉVO, TOÔÁP’, TOUP’, xaA áp, opé TL W Aiég; 
'ópoe, Eive o0Aa möld tov oKvIod (ckowio0) xai tov aAKıod (naAovKıod). Seit der »Babylonia« hat 
sich nicht viel geándert. 

538 Einige Beispiele aus der Szene I/1: KókkaAo karamıarı ý kpvouivg eioaorı, kúpu TiAn (Téng), 
xaAmnuipa (in der Folge auch xiAiuípo, man verspottet sie mit dem Gruß xıdıuipı), ópidt Dr, ër ut 
Auen Dpavrlıokodka, div vrpímiu, anyivırı, zpıAadnkanı, yauívi (yopévs), det ut, ti Afri kúpu, Ve- 
nieris verspottet ihre Aussprache mit kıkıkipıroo (KakoKöpıtoo) usw. Ein solches Idiom ist freilich 
inexistent. 


404 Kapitel 8 


funktioniert als sicheres Signal der lokalen Identität einer Bühnenperson. Zur wei- 
teren Herausbildung der Dialekttypen haben jedoch vor allem das komische Idyll 
und später die Revuen und vaudevilles beigetragen. Im allgemeinen ist ein gewisses 
Mißtrauen gegenüber dem Dialektgebrauch zu beobachten; auch Volkstypen und 
Vertreter der Provinz sprechen ohne idiomatische Fárbung??. Die Moliére-Über- 
setzungen von I. Skylitzis gebrauchen zwar die traditionellen Adaptationsstrategien 
von Oikonomos, vermeiden allerdings den Dialektgebrauch??. Die Ausbreitung der 
dimotiki schränkt die Funktion der Bühnenidiomatismen ein’*". 

Im Provinzrealismus des komischen Idylls fallen vor allem die »Anatolier« aus 
Kleinasien auf, wie Hatzisevdas in der »Lósung der Anatolischen Frage« (»Adoıg 
tov AvatoAıkod Zntýuatoc« 1889) und Kosmas in den »Liebschaften der Nina« 
(»Epwrteg tnc Nívag«, Smyrna 1891), die deutlich von »Babylonia« und »Sinanis« 
herstammen, auch von »Hatzi Aslanis« in Smyrna, und deren Beliebtheit durch 
die armenische Operette >AgmÀsmwü@ñç Xopyop-Ayóác«, die in Neu-Faliro 1883 mit 
enormem Erfolg aufgeführt wurde, noch verstärkt worden ist°22; hier erscheint als 
Zentralfigur der naive Türke aus der Provinz, ähnlich wie der Grieche »vom Land« 
im »Glück der Maroula« (> Dom me Mopoüigcel und in der »Lósung der Ana- 
tolischen Frage«^?. Meist sind diese Provinzvertreter reich und naiv; die übrigen 
Charaktereigenschaften variieren zwischen dem positiven Typ des Anatoliers in 
»Babylonia« und dem negativen in »Sinanis«. Dieser Typ ist auch in den Revuen bis 
zu den Balkankriegen hin anzutreffen. 

Es folgen die Dialektvertreter aus Zante, wie Avramikos in der »Lósung der 
Anatolischen Frage«, Konstantis im »Glück der Maroula« (1889), der Rechtsanwalt 
Perimoulos in »Die ausstehende Scheidung« (»Erkpen£g óioCÓytov< 1891, 1895), 
der Abgeordnete Venetis aus dem »Generalsekretär« (1893) und der Gerichtsdie- 
ner Pentzefroulis aus der »Liebe der Loulouka« (»Ayázr ng AovAoókac« 1893), 
die die positiveren Vertreter ihrer negativ gezeichneten Kollegen aus »Babylonia« 
und »Mise Kozis« darstellen; meist handelt es sich um junge Liebhaber, aktive und 
clevere Handlungsträger. Dies mag auch auf das Gebrüderpaar Tavoularis zurück- 


539 Z. B.in der Verskomödie »Bertoldos« (1871) von A. Fatseas (Ladogianni, op. cit., Nr. 483), wo auch 
die Bauern dialektfrei sprechen. 

540 Begründet im Prolog des »Tartuffe« (Hatzipantazis, op. cit., S. 41 xaı 230). Auch in anderen Mo- 
liére-Übersetzungen sind die Idiome nun selten: z. B. in den »Précieuses ridicules« (»At kepatoi- 
too) in der Bearbeitung von D. I. Lakonas wird eine Dienerin aus Tinos hinzugefügt. 

541 Zu vereinzelten Fällen idiomatischer Typen auch Hatzipantazis, op. cit., S. 49 ff. 

542 Hatzipantazis, op. cit., S. 59 f£., 94 ff. 

543 Zum armenischen Theater in Konstantinopel W. Puchner, H ıö&a tov £0viko Hearpov ota. 
BoAkávia tov 190v aicóva., Athen 1993, S. 107 (mit weiterer Literatur). 
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zuführen sein, das alle diese Rollen verkórpert hat. Dieser Rollenpart findet sich 
auch in den Zante-Stücken von Xenopoulos und in den Revuen bis zum Ende des 
Ersten Weltkriegs’**. 

Die »Roumelioten« haben verschiedene geographische Herkunftsbereiche: aus 
Ioannina (»Korakistika«), Thessalien (»Geiziger«), Zentralgriechenland (Gior- 
goullas im »Glücksritter«), aus Albanien (»Babylonia«, »Mise Kozis«), Akarnanien 
(»Karpather«), bei Vyzantios auch kurze Frauenrollen”*; aufgrund der Ähnlich- 
keit der nordgriechischen Idiome ist diese Instabilität erklärlich sowie auch ihre 
eher fließenden Charaktereigenschaften?*6, Während das Sprachmaterial aus die- 
ser Tradition stammt, wird ihre Charakterisierung nun durch die Stationierung 
roumeliotischer Truppen in Athen ab 1884 beeinflußt, die zu Reibereien mit der 
Stadtbevölkerung geführt hat; der grobianische und hinterwäldlerische Charakter 
dieser Gebirgsleute wurde in den Zeitungen vielfach beschrieben’, doch auch ihre 
Sittenstrenge und Moralität, die in den ersten komischen Idyllen besonders betont 
wird, wie beim Kapetan Klaras im »Grünen Kleid« (»IIpáowo qovotávi« 1892) und 
vor allem bei Michos Zoulachmakis in der »Braut von Koulouri« (»Nóqr mc Kov- 
Aovpng« 1895). Diese Figur wird von den Revuenummern übernommen, aber auch 
vom Schattentheater mit der Figur des Barba-Giorgos”*. 

Zu den Inselvertretern záhlen die Figuren aus Mytilene und Chios in der er- 
sten Jahrhunderthälfte, die dann von der Bühne verschwinden - auch der Karpa- 
ther kann sich nicht halten, während gegen Jahrhundertende die Kykladen im Vor- 
marsch sind: schon der Schuster aus Tinos im »Hatzi Aslanis« und »Mise Kozis« 
wie auch in den »Kspatoitooı«, dann aber der alte Weinbauer Barba-Linardos aus 
Andros im gleichnamigen komischen Idyll, das enormen Erfolg hatte und mehrere 
solche Typen auf die Bühne brachte: den Abgeordneten Kibritis aus Tinos in »Ka- 


544 Hatzipantazis, op. cit. S. 107. 

545 Chryso in der »Weiberherrschaft«, Nezo im »Kolax«. 

546 Bei Neroulos und Vyzantios aggressiv, ebenso wie im »Mise Kozis«, der thessalische Koch im »Gei- 
zigen« aber feige, wie auch Lalapanoris im »Karpather«. 

547 Hatzipantazis, op. cit., 5.108. Z. B. »To Aotu« 6. und 27. Juli 1886, »Pannayäg«, 1. und 4. Nov. 1884 
(ap. cit., S. 251). 

548 K. Biris, »H Aeflevtió mc PobusAng oto EAANVIRö Aatkó HEarpo«, Néa Eotia 61 (1957) S. 661—668). 
Vgl. auch Th. Hatzipantazis, H £ofo/1j tov Kapaykıóčų ouv AQńva tov 1890, Athen 1984, S. 58 ff. 
Karagiozisspieler wie Mimaros hatten in Patras Gelegenheit, solche Provinzstücke auf dem Thea- 
ter zu sehen (das Material bei E. Stivanaki, Osarpırn (on, kivnon kaı ôpaotnpiótyta oy Há- 
po, ano tjv ane)hevdepweon TNS nöing (1828) eóc zo téAoc vov 190v org (1900), Diss. Athen 
1997, S. 542 ff.). 1895 ist er dort als publikumsbeliebt angeführt und hat durchschlagenden Erfolg 
(S. 561 ff.). Vgl. jetzt auch V. Galanis, >O Tıäavvng Poña xat o tónoc tov Mropunayıopyov«, 
Hapaßaoıs 9 (2009) S. 49-60. 
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petan Giakoumis«, die Klytaimnistra aus Santorini im »Grünen Kleid«, die Die- 
nerin von Andros in der »Liebe der Loulouka«, sowie den Theologen Koungoulis 
aus Syra und den alten Naxioten Kavourtistiris aus »Pas de quatre«^?. Schwierig 
ist freilich das sukzessive Verschwinden der Bühnentradition des Chioten zu erklä- 
ren”. Er taucht im Schattentheater fast überhaupt nicht auf und sehr selten in den 
Revuenummern??!, 

Das Alt-Athener Idiom der alten Kassou ist schon im »Glücksritter« von Chour- 
mouzis vorgeformt, noch deutlicher dann in der alten Bizo in der »Weiberherr- 
schaft« (1841) und in anderen Satiren wie »To nani tov owovopoAÓyou« (1866)? 
oder in »Heiratsvermittlungen« (»IIpo&eveia« 1877) und »Das Wasser des Verges- 
sens« (»To 68cp tnc Andnc« 1892) von D. Koromilas, sowie im Stück »Die Neraide 
der Burg« (>H vepáióa tov Káotpov«) von D. Kambouroglou (1894); dennoch 
gebraucht das komische Idyll das Idiom des türkenzeitlichen Athens nicht. Die 
Unterweltsbrüder (xovtcafáknósc) aus der Plaka sprechen kein Idiom, sondern 
einen Jargon, der sich in der Hauptstadt herausgebildet hat. Diese Typen sind dann 
hauptsáchlich in den Revuenummern zu finden sowie in der Dialektfigur des Stav- 
rakas im Schattentheater??^, Andere Idiome finden sich nur sporadisch”. Die lo- 
kale und regionale Herkunft wird nun mehr mit sittenbeschreibenden und volks- 
kundlichen Mitteln suggeriert, und dramaturgisch mit der simplen Zuschauerinfor- 


549 In den Revue gibt es nur Ammen aus Andros, andere Stücke wie >Totóruco paßaicı« (1911) über 
Kea und »Tnviakö zatipvií« (1912) über Tinos hatten keinen Erfolg und fanden keine Nachfolge 
(Hatzipantazis, op. cit., S. 109) 

550 Im komischen Idyll taucht er nur im sllpouco0ñpoc< (1890) von Kalapothakis auf und in einer 
vertonten Version von »Die Ehefrau von Mise Zanis«, veröffentlicht im HuspoAöyıov tov Zkókkob 
1896, S. 84-111 (Hatzipantazis, op. cit., S. 110, 252). 

551 Z.B. »Xxoóna 1914«. 

552 Ladogianni, op. cit., Nr. 441. 

553 Hatzipantazis, op. cit., S. 252. 

554 Zuerst in der Komödie >O vroyńgioçs BouÀ)gurñç kot ot Tpaumodkoı« von Kourtesis (1868). In 
der komischen Idylle findet man sie in Werken wie der »Lyra des Alten Nikolas« (»A0pa tov 
l'epovikóAa«), »Hochzeit in der Plaka« (»ID.akiwbtikog yójoc«) usw. (Hatzipantazis, op. cit., S. 111). 

555 Die Kreter, Zyprioten und Epiroten sind verschwunden. Peloponnesier gibt es hie und da (»Lósung 
der Anatolischen Frage«, »Generalsekretär«), doch sprechen sie ohne Idiom. Im smyrnäischen 
komischen Idyll »Die Liebschaften der Nina« (»Ot £pwteg to Nivac« 1891) spricht die alten Filio 
das Smyrnáische der Sofoulio aus dem »Geizigen«. Der Tsakone in der »Liebe der Loulouka« 
(»Ayánn tng AovAodkac«) ist ein Geizhals, aber er spricht ebensowenig tsakonisch wie der 
Tsakone im »Glücksritter«. In den »Schwammtauchern« (»Zovyyapáósc« 1894) sprechen die 
Inselbewohner kein Idiom. Es wird nur ihre geographische Herkunft vermerkt (Hatzipantazis, op. 


cit., S. 111 f.). 
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mation durch verbale Mitteilung von der Bühne. In der Zeit vor 1900 übernimmt 
die Dramatik mehr und mehr »nationale« Aufgaben, wobei sich die Einheit der 
Nation in der Einheitlichkeit der Sprache zu spiegeln hat, eine Entwicklung, die 
sich für die Kultivierung von lokalen Separatsprachen wie Dialekten und Idiomen 
als ungünstig erweist^?*. Die idiomatischen Elemente werden immer dünner aufge- 
tragen, immer mehr in leicht erkennbaren Verbalzeichen kodifiziert, was durchaus 
den Rezeptionsmöglichkeiten und dem Konsumverhalten der damaligen Vergnü- 
gungstheater entspricht”. 

Im Barba-Linardos von der Insel Andros aus dem vielgespielten »Glück der Ma- 
roula« ist der Bühnendialekt zu einem Gemisch von nordgriechischen und insula- 
ren idiomatischen Elementen verquickt, aus dem einige Phänomene isoliert und 
systematisiert werden???, manchmal auch mit einiger Übertreibung (z. B. z'r'vó- 
uvalog für »neteivönvaAoc«) ; es kommt auch zu den üblichen Mißverständnissen: 
Linardos verwechselt zoópa mit uoópa, Zigarren kennt er nicht (sie sehen aus wie 
OTNTGIOTIKO A'K&viko), zoptiéprg mit uxzovpAotié£pr, o£ NTÁTNOQV mit u£ TATHOAVE, 
aber auch die Hauptstádter nehmen sein z7 für zAoio usw. Dazu kommen die 
Sprichwörter (»voıwdsı ov BAáyoc tov agovyyáto«, >o kóouoc TÖXEI vobuzavo To’ 
&ucíc kpogó kauápi«), — und fertig ist das Bühnenidiom !”””. Der windige Verlobte 
der Maroula, der es auf das Geld abgesehen hat, den der »Stein«, den Linardos im 
Weinberg gefunden hat, angeblich einbringen soll, Konstantis aus Zante, hat nur 
wenige und bekannte Dialektelemente (arevrlıöve, exeióc, oroöunırog, ÓcAéykov, 
yıaud, npoß&punıo, a. uevre, pıvalusvre, oakpıpircıo usw.). Ähnliche Wortstra- 
tegien findet man in der Fortsetzung der Komödie um die Maroula, im »Barba- 
Linardos«°°°, wo das andriotisches Idiom noch dünner ausfällt. In der »Lyra des 
Alten Nikola« (»Aópa tov l'epovikóAa«) fehlen die idiomatischen Elemente über- 


556 Dazu im gesamtbalkanischen Vergleich auch W. Puchner, Historisches Drama und gesellschaftskriti- 
sche Komödie in den Ländern Südosteuropas im 19. Jahrhundert, Frankfurt/M. etc. 1993, pass. In der 
Sprachfrage um 1900 spielen die Idiome kaum noch eine Rolle. 

557 Hatzipantazis, op. cit., S. 124 ff. 

558 e — (yo, znóí uov, eivn, óc, Béflpoc), o — ov (obucc, ov aósAoóc), Wegfall des Binnenvokals 
(va zÀAfjoo, m, aperko, uT po, xaAAkopiéc, u'váya), Wegfall von -y- und -yı- in der Wortmitte 
(unoatıousves, va Son, navapı, zo rjAea — Kı £Aeya, oyAmovpa, vgl. Kontosopoulos op. cit., S. 58 f.), 
Tsitazismus y > E und K — to (rov nadaıikod Toaıpod, tobpıs, valoroe, eucevikóc, orparnle, 
eroeivn, ton — und Aapdvrdi, Öito1o, orobka, toitpıves, kÓtoivec, &eAwAddntoss), Anhängen -ve 
am Verbende (uloöoeve, 0' avoícreve), Alteration B — y (yAézeic), syllabisches Augment n- bei 
Verbformen in der Vergangenheit (yurýka, nxaoa, nunöpnye),idiolektische Ausdrücke wie zépa 
z8poú, unovlovpıdlo (Babiniotis, op. cit., S. 1154), avrobvoc, yıavra, AQŞ, tóuov usw. 

559 Neue Textausgabe bei Th. Hatzipantazis (ed.), To kwusıööAAıo, Bd. IT, Athen 1981, S. 20-102. 

560 Text nun bei Hatzipantazis, op. cit., S. 118-175. 


408 Kapitel 8 


haupt. Der Jargon der Plaka ist gemeingriechisch, wie er auch von den Ganoven im 
grotesken Einakter »Das ehrliche Haus« (»To tinio oníti« 1908) von Pantelis Horn 
gesprochen wird, wo Giangos und Thanasis sich im Unterwelts-s/ang unterhalten?! 

Im dramatischen Idyll (mit tragischem Ausgang) ist die Reduktion der Idio- 
matismen noch deutlicher: im »Liebhaber der Schäferin« (>O Ayanntırög tng Bo- 
oKonoVA0G«), im Raum von Karpenisi angesiedelt, fehlt jegliches Dialektelement 
(es sei denn aus den Volksliedausgaben), und in »Golfo« (»l'KX602.96«), die im Raum 
Kalavryta spielt, gibt es bloß einige op£, ou ôa, ivre, yoA.e6o, vrur usw., die freilich 
eher nach Roumelien passen als in die Peloponnes, aber der »politische« Vers (15sil- 
ber) läßt für Idiomatismen im allgemeinen wenig Spielraum. Ähnliches gilt für die 
Revuen und vaudevilles: im Athen der belle époque und der Kriegswirren wird das 
idiomatische Element immer seltener: in >A (yo ar 6Aa« von M. Lampros (1894) 
spricht der Provinzler Aypotkoyi&vvng ohne Idiom, in »Yrraidpıaı Adrvaı« von I. 
Kapetanakis und N. Laskaris (1894) sprechen weder die beiden conferenciers noch 
die »Halsabschneider« Idiom?*^, in »Kıvnuoaroyp&pog 1908« geben die Roumelio- 
ten so manche »00A£6«, »ovpoviakóc« usw. von sich und der Heptanesier gebraucht 
einige Italianismen?9, in der konstantinopolitischen Revue »E&o ppevov« (1908) 
von D. Dimitrakopoulos und K. G. Makridis schafft nur der AvayobAoyAovg mit 
einigen »tG&ávnu« eine »anatolische« Atmosphäre, der Panoramadarsteller spricht 
gebrochenes Griechisch und streikenden Bäcker in der letzten Szene »chiotisch« 
mit »(ö)&v« als ausschließlichem Idiomatismus?*^. In den »IIavaOrjvatx 1911« hat 
565 in »IToAepukó IHovaOrvoia« 
566 in »Eipip DoAép« (1916) 


Vasilis Trachanas einen Anflug von »Roumeliotisch« 
(1913) Tzanetos einen Anflug des Idioms von Zante 
spricht Giorgoulas leicht roumeliotisch?*". 

Nach der Jahrhundertwende von 1900 verschwinden die Idiome und Dialekte 
fast zur Gánze von der Bühne. Für die provinzielle Herkunft werden nun fast aus- 
schließlich nonverbale volkskundliche Mittel in der Tradition der komischen und 
dramatischen Idylle des Provinzrealismus eingesetzt: idiomatische Nuancierungen 


561 Text nun in der Ausgabe von E. Vafeiadou, Havt. Xopv, Ta Osarpıra, Bd. I, Athen 1993, S. 366- 
385; zur Analyse Puchner, 4v0oAoyía veoeAAnvirng öpanarovpyias, op. cit., Bd. IT, S. 778-794. 

562 Text nun bei L. Maraka, Einen Oeaczpuai] exi0ecopiori 1894-1926, Bd. I, Athen 2000, S. 77-215. 

563 Mioxkapíoiuo, eorpovAarioıuo civióp Opykavılaröpe TN I xpéroiac, yıvalsuevre, vrigitotÀe usw. 
(Hatzipantazis/Maraka, op. cit., S. 194 ff.). 

564 Maraka, op. cit., S. 267—381. 

565 Hatzipantazis/Maraka, op. cit., Bd. HI, S. 275—342. Z. B. oraxa copé, aoikıooa, roekovpára, TÓTEVEÇ, 
auch der Gefreiter spricht áhnlich (S. 291 ff., 302 ff.). 

566 Text bei Maraka, op. cit., Bd. IL, S. 91-245. 

567 Hatzipantazis/ Maraka, op. cit., Bd. III, S. 371—446. 
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beschränken sich auf ein Minimum selektierter und isolierter »Zeichen«, die in 
ihrer regionalidentifizierenden Funktion erkannt und rezipiert werden. Bloß das 
Schattentheater tradiert noch das Gerüst der Dialektkomódie des 19. Jahrhunderts, 
doch ist der idiomatische Charakter der Dialekttypen nur mehr ein ferner Ab- 
glanz des sprachlichen Reichtums, den die Rollenfiguren der »Babylonia« und ihrer 
Nachfolge vermittelt haben. 


2.6 DIALEKTATLAS C : DAS SCHATTENTHEATER 


Unter dem Aspekt der Entwicklung der Sprachsatiren in der Dramatik des 19. 
Jahrhunderts nehmen die Texte des Schattentheaters eine Epilogfunktion ein"; 
aus dieser Tradition sind die Reformbestrebungen von Mimaros um 1890 in Pa- 
tras? die die griechischen Dialekttypen hervorgebracht haben, ohne weiteres zu 
erklären: die Ersetzung der Dialekttypen des omanischen Schattentheaters durch 
griechische idiomatische Figuren geht unter Zuhilfenahme der Komódientra- 
dition der Sprachsatiren vor sich und schöpft aus diesen Texten das einschlägige 
Dialektmaterial. Bis zu einem gewissen Grad verifiziert sich damit die These von 
Kostas Biris?"?, daß die »Babylonia« in diesem Hellenisierungsprozeß eine gewisse 
Rolle gespielt habe, doch nicht in der Funktion eines Vorbildes oder unmittelba- 
rer Beeinflussung: die Frage ist heute nicht mehr, ob die Griechen um 1836 den 
osmanischen Karagöz gekannt haben oder nicht" 
nicht vom Schattentheater unmittelbar inspiriert noch geht dieses direkt auf die 


,- trotzdem scheint Vyzantios 
»Babylonia« zurück -, sondern bis zu welchem Grad die Tradition der Bühnenidi- 


568 Zur Fragwürdigkeit der gedruckten Textgrundlagen für eine improvisierte Theaterform vgl. W. 
Puchner, Das neugriechische Schattentheater Karagiozis, München 1975, S. 140 ff. Diese methodische 
Fragestellung bleibt hier ausgeklammert, denn die veróffentlichten Spielheftchen stellen für sich 
eine interessante Textgruppe dar. Zur Bibliographie W. Puchner, stoun avoAvuxri BıßAtoypa- 
pía rou Osátpov Xxibv otv EAXá60«, Aa0ypaqía 31 (1976-78) S. 294-324, ders.,>>uum)Wpono 
ouv avadvrıcn Biaioypoqíta tov Osátpov Zug otv EA) 6904, ibid. 32 (1979-81) S. 370-378, 
L. Myrsiades, »Kapaykıööng. A bibliography of primary materials«, Mavraropöpog 21 (1983) 
S. 15-42, W. Puchner, »Xóvtoun avadvrın BißAtoypapia tov £AAnvikoo Deärpou okuóv (1977- 
2007) ue ovunAnpwosıg yia ta nponyovpeva Ern«, Hapáflacic 9 (2009) S. 425-498. 

569 Th. Hatzipantazis, >H ewpoArj vov Kapaykıöcn om Adrva tov 1890«, O IoAirng 49 (1982) S. 64- 
87 und separat Athen 1984, W. Puchner, O1 fiaAkavikég ĉiactáoeiç tov Kapaykıóćčn, Athen 1984. 

570 In der Einleitung zur Ausgabe der »Babylonia«, Athen 1948. 

571 Dazu mit den Quellen jetzt W. Puchner, »Schwarzauge Karagóz und seine Geschichte auf der 
Balkanhalbinsel zur Zeit der Türkenherrschaft«, Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuroaps und 
des mediterranen Raums, Bd. I, Wien/Kóln/Weimar 2006, S. 97-132. 
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ome in den Sprachsatiren in der Nachfolge der »Babylonia« (und ihren zahlreichen 
Aufführungen bis Jahrhundertende) auf die Grázisierung des ithyphallischen Lein- 
wandhelden des »avavoXikóv H&atpov« eingewirkt hat, so daß auf der beleuchteten 
Leinwand noch einmal, und das letztemal, so etwas wie ein Sprachatlas griechischer 
Regionalidiome entsteht, wodurch der gesellschaftlich funktionslos gewordene Ka- 
ragóz mit einem neuen Typenrepertoire wieder einer exisitierenden sozialen Wirk- 
lichkeit entpricht und dermaßen überlebt””°. 

Es ist keineswegs erforderlich, das gesamte Corpus der gedruckten Spielheft- 
chen zu untersuchen. Bezüglich der reinsprachigen Bühnenanweisungen wurde be- 
reits darauf eingegangen. Es ist keine Frage, daß Karagiozisspieler wie A. Mollas, 
Mimaros, M. Xanthos, K. Manos u. a. die »Babylonia« gekannt und Dialektmate- 
rial aus ihr entnommen haben. Die bekannte Vorstellung »Die Absteige des Barba 
Giorgos« (»To yávi tov Mrapurayıopyov«) von Mollas ist nichts anderes als eine 
Bearbeitung dieser Sprachsatire. Als Leitfaden der Dialektuntersuchung kann man 
die »Memorien« von Sotiris Spatharis heranziehen??. In den Auftrittsliedern der 
Dialekttypen und ihrem einführenden Sprechpart der Selbstvorstellung ist die In- 
formationstechnik der provinzrealistischen Komódien nachgebildet. Sior Dionysios 
Fringos singt eine Kantate von Zante und stellt sich selbst vor”’*. Sein Zante-Idiom 
ist mehr als /ight (1CoyoóAa, or&proo, ton — tno, ounapa -nopoßorıouög, [e]róuov, 
aQcAápo). Barba-Giorgos singt ein Kleftenlied und tanzt yaoanoo£ppiko, seine 
erste Rede beschäftigt sich mit den traditionellen Kleidungsstücken; sein Idiom 
ist etwas schwerer und enthält phonetische, morphologische und lexikalische Ele- 
mente der norgriechischen Idiome: £ — t o — ov (op), Zusatz von -i- und -y- 
in der Wortmitte (Aiéo, uepyi&), Wegfall des Schlußvokals (Asıßaö’), jedoch ohne 
wirklich systematische Anwendung. Der sefardim aus Thessaloniki, Solomon Da- 


572 Charakteristischerweise regrediert und verschwindet das Schauspiel in allen Provinzen des Os- 
manischen Reiches, weil die Bühnentypen keiner gesellschaftlichen Realitát mehr entsprechen; 
das traditionelle Schattentheaterpublikum war die multiethnische Sozialgruppe der alten mahalla 
im osmanischen Istanbul. Mit der jungtürkischen Revolution von 1908 und der Gründung des 
kemalistischen Nationalstaates wurde diese Sozialmonade jedoch aufgesprengt und das Schau- 
spiel regredierte auch in der Türkei selbst (dazu Puchner, O; BaAkavıres óiaatáocic, op. cit., ders. 
»Greek Shadow Theatre and its Traditional Audience: a Contribution to the Reseach of Theatre 
Audience«, St. Damianakos (ed.), Théâtre d'Ombres, Paris 1986, S. 199—216, ders., »Le théâtre 

'ombres grec et son auditoire traditionel«, Cahiers de Littérature Orale 38,1995, S. 125-143). Zum 
Vergleich mit dem osmanischen Schattentheater A. Mystakidou, Karagöz. To Oéatpo Xxiv otv 
EAAáóa ko om Tovpkía, Athen 1982. 

573 S. Spatharis, Arouvnuoveúuata koa n texvn too Kapaykióćčn, Athen 1960. 

574 Spatharis, op. cit., S. 181 ff. 
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nelias, deformiert wie der Anatolite in der »Babylonia« das Griechische, seine ona- 
vióAxka sind jedoch freie Eingebungen der Karagiozisspieler. Der hasenherzige und 
prahlerische Ganove Stavrakas aus Piráus spricht den Jargon der Unterwelt, der 
Milchsohn Oyopgovıög verziert seine gepflegte Sprache mit häufigem »ovit« (frz. 
oui)””. Statt Veligekas mit seinem Arvanitischen spielt Spatharis den feigen Popo- 
nias” und den kretischen Manousos, den zuerst Xanthos auf die Bühne gebracht 
hat, wo er auch den aus der »Babylonia« bekannten Witz mit den >koopúóto< ver- 
wendet und noch ein anderes mißverständliches Wort hinzufügt: das »npäno« der 
Braut (Geschlechtsteil, auf kretisch Aussteuer, Mitgift)”. Spatharis spielt den Ma- 
nousos ohne Tsitazismus, Xanthos mä". In der »Hochzeit des Barba-Giorgos« 
von Xanthos ist das kretische Idiom von Manousos intensiver’, doch ist er keines- 
wegs mit dem Kreter aus dem »Glücksritter« oder der »Babylonia« zu vergleichen. 
Etwas idiomatischer gibt auch Spatharis den Barba-Giorgos in diesem Stück???; 
hier gibt es auch die parodierende Verwendung der Reinsprache, in dem Augen- 
blick da er die Braut sieht (Karagiozis mit Brautschleier) und nicht mehr an sich 
halten kann, versucht er »oypwnoikä« zu sprechen: A, vooóza u; ñpov TOV nénAovv 
ex TOD ZDOGOTOD GOD Óztcoc ateviceiç vov Epwrörprrov Eunpood&v aov?*, 

Doch nicht nur Xanthos kennt die »Babylonia«, Mollas reproduziert in der »Ab- 
steige des Barba-Giorgos« (»To yávı tov Mapuroyiópyous) ganze Szenen aus der 
Sprachsatire des Vyzantios zusammen mit dem idiomatischen Sprachmaterial. Es ist 
auch das einzige Stück des Schattentheaters, wo der Chiote (zum letztenmal) noch 
auftaucht. In der »Xokávta« seines Onkels nimmt Karagiozis die Bestellungen auf 
und serviert; im Zentrum der Komik befindet sich wieder der Speisenkatalog. Der 


Chiote Govios stammt direkt aus der Komódientraditon des ro. Jahrhunderts’, 


575 Spatharis, op. cit., S. 185 f£., 187 f£., 190 f., 193 ff. Letzterer zuerst von Mollas gespielt. 

576 Op. cit., S. 196 f. 

577 Es handelt sich um den seltenen Fall eines Sexualwitzes (Spatharis, op. cit., S. 199 f.). 

578 Weiters: yi&vra, íyto, exa£, aóvvekve, nopilw, kariva (Rückgrat, schon beim Kreter im »Glücksrit- 
ter), uaiuodvı, ton (selten, auch zon), yiñevriouévoç, quAióvooc (Bopruorucóc, vgl. Kontosopoulos, op. 
cit., S. 35), es gibt jedoch auch »unsinnge« Konstruktionen (óvapyac tyv rayıvn). 

579 dréie To’ amoueiväpeg coo (schon im »Glücksritter« und in der »Babylonia«), toepaAn, ua0£c, 
"ele, vaízos, aópegóc, xoxé[y]ew, apo oe, (fpa, aápo (xÉpu, usw. Text bei Ioannou, op. cit., Bd. I, 
S. 1-45, bes. S. 13-16. 

580 op, móí w, zoouzí (vooónpa), yovpr£ovAaßida (epyoXapta im Sinne von epwrodovAsıd schon im 
»Karpather«, doch mit weiterer Verbreitung, Lexikon Dimitrakos, op. cit., S. 556), Ciépo ry, po- 
Poło, ov épuovc (häufig, wie ein Leitmotiv), uades, yiya, ó&ckAoc, tipa pe, da. mıpaoovyu ka), Qa. 
ci påov ép, xovpió, ovp&, Toovri ÜEAOU ryO, MOD év n ën, pe, KEIOG (eketvoc), yAiézov usw. 

581 Ioannnou, op. cit., Bd. I, S. 44. 

582 va xapeite tov man cac, ivta, 1)0kaca, ypmyopıs, Ev nčeúpete, ówfi[p]óvcov kovAodvıv usw., Miß- 
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doch Mollas versteht nicht alle dialektalen Eigenheiten. Die Gäste in der Absteige 
von Barba Giorgos geben zum letztenmal eine Art Dialektatlas: Dionysios von den 
Jonischen Inseln, der Hebràer, der Kreter Manolios, Omorfonios (»Schónling« mit 
einer riesigen Nase), der Italiener Giovanni, der Chiote Govios, Veligekas und Stav- 
rakas aus Athen mit Lola und Nitsa. Der Kreter: Kaparoölo (Tsitazismus), zooc 
(wie der Karpather), pazoí (paki), Ivra, öeöiu””, Aryaraı, konéAL koprepo og, grou 


ÓiÓAe ta naonaAd. cov? ?* 


usw. Der »unactovvófAayoc« (so nennt Karagiozis seinen 
Onkel) Barba-Giorgos: eóczác, xevoc, gépv'c, víuvioc, aAnod, x óí u), ypoviobo xo, 
Clár (CouÀGm), oe mpå K’veis, ypacóvi (yapoóvu, BıßAiyıa, Govtóp Ao, va éy’ 
(va Sou) Zuel, y 'vép' (yovvepi, náOnua, Kilo)”, umıtioovus, uovp&, épuovc, yovp'vo- 
LÚT, yaCuápec, kar uotp  Cxyóp nalıovrouap', usw. Zu den phonetischen Strategien 
gehórt die Vokalweglassung in der Wortmitte und am Wortende; dies verleiht seiner 
Rede etwas Abgehacktes und ermüdet den Zuhórer nicht. Sior Dionysios arbeitet 
vorwiegend mit italienischen Lehnwörtern und einigen Idiomatismen: Aovkavra, 
Kaödıvaroo, roprovi (nópza), akpovtepiotnka”ć, cóuov, v(óyia uov, oxovQéra, TÍTO- 
toL, uziotékeg (unpilökgg), uupáxovAo, apyoAaßiss (EPWTOSOVALIEG), oxópoo, tCipá- 
peic usw. Er übersetzt auch die Worte des Italieners, der fast überhaupt kein Grie- 
chisch spricht”. Gebrochen ist auch das Griechisch des Hebräers Jakov. Veligekas 
gebraucht die Sprache des Arvaniten aus der »Babylonia«: zpa, wp&, oto Aokavra, 
TO, UNI, wixa, pe uxoopa. HOV, aAcx unerıaßepoiv, yL&Àa. TOÚKA, OKOVPUAOOD, 
zapaAroyn (napayyekia), uripo uov usw. Das »Gespräch« ergibt insgesamt eine in- 
teressante Synthese, die ein bezeichnendes Licht auf die Sprachfähigkeiten dieses 
Karagiozisspielers wirft. 

Im allgemeinen zeigen sich die Schattenspieltexte von der Sprachwirklichkeit der 
regionalen Idiome noch mehr distanziert, denn sie stützen sich bereits auf bestehende 
Traditionen von artifiziellen Bühnendialekten. In den Improvisationen des Karagio- 
zisspielers »spielt« dieser bereits mit der Sprachüberlieferung, kann seine eigenen 
Heptanesier und Roumelioten auf die Bühne bringen und ihnen Varianten von Idi- 
omen nach eigenem Gutdünken und aus der Eingebung des Augenblicks heraus in 


brauch des endgestellten -v: l'kópiev Zravpakıyv, noAb Heva ue pyapıornoet£vev va 'pÜevev ornv 
rape&av uov, ue Aévev, ue Aéveevev, (NVTawv, Ev néeópcov KaAEv ti pařv eivaıv toútov usw. Text bei 
Ioannou, op. cit., Bd. I, S. 47-85. 

583 »Eino« (türk. dedim) nur im kretischen Idiom der »Babylonia« (Soyter, op. cit., S. 35). 

584 »Ta KÓkKaA& cov« wie in der »Babylonia« (Soyter, op. cit., S. 36). 

585 Türk. hüner, bei Mollas besonders häufig gebraucht. 

586 »akpotLepifonon« in der »Babylonia« (Soyter, op. cit., S. 53). 

587 ánpe Aa nöpra, npéoto, Diéve ková, unovr£öpvo, pólio avrap uavlape, aßévte kovaké Kola uavrlapı, 


kóća toé usw. und verballhorntes Griechisch wie dt, kópio, véAeig em téAei va Get, kozríro usw. 
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den Mund legen. Die »Babylonia«und ihre Nachfolge geben dafür eine solide Basis 
ab. Ein Großteil des enormen Erfolges der Reformen von Mimaros dürfte auf die 
Rezeption dieser Dialekttraditonen auf dem griechischen Theater des 19. Jahrhun- 
derts zurückgehen. Ohne diese stehenden Traditionen ist es fraglich, ob das Schat- 
tentheater je die Popularität erlangt hätte, die es zwischen 1900 und 1930 gehabt hat: 
das Schattentheaterpublikum macht in dieser bewegten Zeit wahrscheinlich ein Viel- 
faches des Theaterpublikums aus”. In allen anderen Theaterformen verschwindet der 
Dialektgebrauch sukzessive oder erhält eine andere Funktion (wie in den Werken 
von G. Xenopoulos und D. Romas, die auf Zante spielen)???. Der Provinzrealismus 
bedient sich mehr und mehr auch nichtdialektischer und sogar nonverbaler Techni- 
ken und Strategien, um die Lokalfarbe der Volkskultur einer Region zu dokumen- 
tieren: durch Sprichwórter und Redensarten, Volkslieder, Überlieferungen, Schwüre, 
Fluchformeln, Heilmethoden vom oder Prophylaxe vor dem bósen Blick, Trachten, 
Tänze, Kirchweih- und Heiligenfeste, /oponymica, Alltagsbeschäftigungen usw., ohne 
auf nur rein sprachliche Mittel angewiesen zu sein. In dieser Entwicklung mag das 
Vorherrschen der Volkssprache in der Belletristik und auf dem Theater eine Rolle ge- 
spielt haben: das Sprachenbabylon der »Babylonia« baute noch auf dem Fehlen einer 
gemeinsamen Verständigungssprache auf, die jedoch nun durch die dimotiki gegeben 
ist. Das bedeutet aber gleichzeitig auch eine Sprachverarmung, denn die Idiome und 
Dialekte werden nicht weiter gepflegt und die Reinsprache lebt als Sondersprache der 
Literatur weiter: bei Kavafis, Embirikos und Elytis etwa. Somit ist der zweidimen- 
sionale Leinwandheld der letzte Erbe der Dialekttradition, die mit den »Korakistika« 
von Rizos Neroulos 1813 einsetzt. Ansonsten sind die Dialekte und Idiome aus den 
Bühnenstücken verschwunden, mit der einzigen Ausnahme des pontischen Theaters, 
das sich in den Jahrzehnten nach 1922 zu formieren beginnt. 


3- EUROPÄISIERUNG UND MODESPRACHE 


Die Sprachsatire umfaßt jedoch auch die parodierende Verwendung von Fremd- 
sprachen, wie dies schon im »greghesco»???, dem Gebrauch des Griechischen in der 


588 W. Puchner, >H éon tov Kapaykıöcn om LoTopia tov veosAANvıKod Oeátpov«, EAAqvuei Oea- 
1poAoyía, Athen 1988, S. 409-418. 

589 W. Puchner, »O&on xoi Wdlartepörmta tne Ertavnowactıg dpanatovpyiag otv vovopía tov vgos)- 
Anviko? 0gúrpou<, Parvóueva kar Nooóueva. Athen 1999, S. 221—239. 

590 Bibliographie zum greghesco in W. Puchner, Meñetýuata Qeátpov. To Kpnrixö 0éozpo, Athen 1991, 
S. 54 ff. 
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italienischen Dialektkomodie der Renaissance, der Fall war sowie bei den lateini- 
schen und italienischen Passagen des Daskalos (dottore) in der kretischen Komödie, 


591, Diese Konvention findet 


der mit seiner Bildung und seinen Kenntnissen prahlt 
ihre Fortsetzung in der Dramatik der jonischen und ägäischen Inseln”, doch im 
19. Jahrhundert wird das Französische die Modesprache des Bildungsanspruches 
und der »Europäisierung«, und als solche wird es in den Satiren auf die westliche 
Nachäffungssucht ridikulisiert. Diese Modeerscheinungen des »Europäischen« be- 


593 sowie den 


treffen vor allem die Kleidung, die Lektüre französischer Romanzen 
ständigen (und häufig unangebrachten) Gebrauch von französischen Floskeln und 
Formeln in der Umgangssprache der Gebildeten, der Aatharevousa, die sich von der 
Vulgärsprache der unteren Gesellschaftsschichten distanziert. Mit der provinzreali- 
stischen Bewegung des »Ethographismus« der Literaturgeneration von 1880, in den 
Komödien schon etwas früher, formiert sich jedoch eine Front gegen die ausländi- 
sche »Überfremdung« und die autochthone Volkskultur wird als Identifikationspo- 
tential der sich rekrutierenden Bürgerschicht entdeckt. An dieser Front entstehen 
die Satiren gegen die xenomania. Ganz ähnliche Bewegungen gegen die sprachliche 
Überfremdung sind im ro. Jahrhundert auch in anderen Literaturen Südosteuropas 
zu beobachten’”*. 

Polyglossie herrschte in weiten Teilen der Balkanhalbinsel schon während der 
Türkenzeit und als Hegemonialsprache hatte das Türkische weitreichenden Ein- 
fluß sowohl auf die Hoch- wie auf die Volkskultur???. Dieser Einfluß ist in der 
phanariotischen Literatur Konstantinopels und der Transdanubischen Fürsten- 
tümer augenfällig, etwa im turkogriechischen Kauderwelsch der phanariotischen 
Satire »Alexandrovodas« (»AAs&avöpoßodac« 1785) oder im turkovlachogrie- 
chischen Mischmasch in der »Windbó des Wahnsinns« (»Zayaväkı ng tp&Aac« 


591 A. Vincent, »Kopoóía«, D. Holton (ed.), Aoyorexvia xai koıvovia ou Kpnen zue Avayevvnons, 
Heraklion 1997, S. 125-156, bes. S. 147 ff. 

592 Zu diesen Arztfiguren W. Puchner, »H popp tov yiatpov om npéuum veosAAnvırn ópouaroup- 
yia (1650-1750)«, AıaAoyoı koa dıaAoyıouoi, Athen 2000, S. 93-118. 

593 Verspottet z. B. in der Satire »IIapoótr| nıcpoypagpia uo0ioropnuúrov< von M. Chourmouzis 
(1882), die von französischen Ausdrücken nur so wimmelt; statistische Angaben zu den Überset- 
zungen aus dem Französischen in K. G. Kasinis, M. Xovpnoding, Hapwöıkn uıkpoypapia uvdıoro- 
pnuátæv, Athen 1999, S. 80-138 (>H aAdorpiwon tov £AAnviko noAiotuo04). 

594 Vgl. W. Puchner, H ióéa tov E0vikoó Ocátpov ota BaAkávia tov 1900 aıwva. Iotopırn vpayoóía 
kai KOIV@VIOKPITIKN køuwðia ati eÜvikéc Aoyoteyviec tys NotioavaroAıng Evpwrens, Athen 1993, 
S. 165-194. 

595 Zur Volkskultur vgl. die Bibliographie in W. Puchner, To Aaixó 0£axpo ovv EiAaöda kor ta BoAká- 
via. Xvykprakij ueñétn, Athen 1989. 
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1786)?5. Eine solche dreisprachige Mixtur beschreibt auch Sulzer gegen Ende des 


18. Jahrhundert für Schattentheateraufführungen am Hof der Phanarioten in Bu- 


597 


karest" ^, ist jedoch auch in anderen vorrevolutionären Satiren aus dem Raum der 


Walachei nachgewiesen??*. Der Einfluß des Türkischen nimmt jedoch im Bayeri- 
schen Kónigreich Hellas rasch ab, bei der griechischen Dramatik in Konstantino- 
pel hält er sich ewas länger: z. B. »Mise Kozis« (1848), im »Xafiapóyavov« (1864) 
fehlt das Türkische bereits fast vóllig. Insofern bildet »Die Hochzeit des Malonis 
Antifatis« von Michael Mousaios aus Livisi an der Ägäisküste (1889) eine provin- 
zielle Ausnahme: doch hier wird der Einfluß der (einstigen) Hegemonialsprache 
bereits als »Verunreinigung« der griechischen Muttersprache satirisch aufs Korn 
genommen, wie schon der Untertitel indiziert: »Kopioóía / Lvvraxdeioa npog ôt- 
óp0oouv tnc £yyopítov ówAÉktou ev AsiBmoío me Avktag 1889». Am Ende der 
Ausgabe findet man griechische Übersetzungen der türkischen Textpassagen 9. 
Derselbe Autor hat auch ein Lexikon »Battapıouot "toi Ae óyiov exavopO0o- 


tıköv TNG Asıßnotavng Aug) éktvov« mit mehr als 600 griechischen und roo tür- 


kischen Sprichwörter samt Kommentar verfaßt‘. Dieser sprachpurifikatorische 


Aspekt fehlt im pontischen Dialekttheater weitgehend, wo das Türkische nicht 
Zielscheibe der Satire ist‘. Mit der Entwicklung der Anatolischen Frage und mit 


der forcierten Europäisierung des »Kranken Mannes am Bosporus« (die zanzimat- 


Reformen im Osmanischen Reich) in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts??? 


596 Zu Ausgaben und Bibliographie W. Puchner, »Satirische Dialoge in dramatischer Form aus dem 
Phanar und den transdanubischen Fürstentümern 1790-1820«, Beiträge zur Theaterwissenschaft 
Südosteuropas und des mediterranen Raums, Bd. II, Wien/Köln/Weimar 2007, S. 115-132. 

597 F. J. Sulzer, Geschichte des transalpinischen Daciens, Bd. II, Wien 1781, S. 402 ff., W. Puchner, >O 
npócoc eAAnviırög Kakaykıöcng«, Nea Eotía 115 (1984), Heft 1367, S. 791-793. 

598 C. Papacostea-Danielopolu, »La satire sociale-politique dans la littérature dramatique en langue 
grecque des Principautés (1784-1830)«, Revue des Études Sud-Est Europeénnes 15 (1977) S. 73-92, 
A. Tabaki, Le theätre neohellenique: Genese et formation. Ses composantes sociales, idéologiques et estheti- 
ques, These, Paris 1995, S. 435 ff. und 437 ff., W. Puchner, >Aúo Osatptkéc o&tipsc and To npoena- 
vaotatikó Bovkovpéott: Ta ayyoópia tov I'evepáAmg, O xaparınp me BAoyíac«, Mvetec kat uvnues, 
Athen 2006, S. 167-288. 

599 M. I. Mousaios, »O yápoc tov MoA@vn Avtıpärov. Ewayoyn: Déiren Hooyvep«, AcAvío Kevzpov 
Mikpaociatikev Xxovóov 5 (1984-85), S. 275-359. 

600 Op. cit., S. 353 ff. 

601 Op. cit., S. 281 ff. 

602 E. Mouratidis, To zovtiakó Q&arpo. Mikpaciatikóg IIövrog 1850-1922, Thessaloniki 1991. 

603 Eine gelungene Übersicht zur »alafranga«- Epoche (1840-1914) findet sich bei Suraiya Faroqhi, 
Kultur und Alltag im Osmanischen Reich. Vom Mittelalter bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts, Mün- 
chen 1995, S. 274-299. 
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nimmt der Einfluß des Osmanisch-Türkischen als Hegemonialsprache immer 


mehr ab, was auch die griechische Theaterblüte in der Bosporus-Metropole selbst 


indiziert??^, 


Doch auch die Spuren der einstigen Venezianerherrschaft sind in der griechi- 
schen Literatur des 19. Jahrhunderts nicht vóllig verlorengegagen: die komische 


Figur des dottore der kretischen Komödie lebt in den »Komódie der Pseudoärzte« 


605 


(»Kopoóí(a vov yevtoyutpóv« 1745) von Savogias Rousmelis weiter, und in den 


komischen Intermedien der kykladischen »Iragódie des Hl. Demetrius« (»l'poyéóua 
tov Ayíou Anuntpíou«), die am 29. Dezember 1723 auf Naxos zur Aufführung 
kam, spielt der hochgelehrte doztore eine wichtige Rolle‘. In der heptanesischen 
Dramatik spielt das Venezianische weiterhin eine gewisse Rolle; in Venedig vor 
und nach 1800 war ein kretischer Jurist, Antonios Symeon Zografos (Sografi) als 
Komódienschreiber und Librettist tátig, der im venezianischen Dialekt schrieb 
und heute als einer der Vertreter der jakobinischen Dramatik in Italien gilt". So 
überrascht es kaum, daß im »Chasis« (»Xdong« 1795) von D. Gouzelis eine ganze 
Szene im venezianischen Dialekt verfaßt ist*?*. Im 19. Jahrhundert vermischen sich 
die hochgelehrten Doktoren mit Studien in Padua einerseits mit den fahrenden 
Scharlatanen und praktischen Ärzten aus Ioannina, wie im »Tod des Pallikaren« von 
Palamas9, aber auch mit den Arztfiguren aus den Moliére-Komódien9"5, die mit 


604 Chr. Stamatopoulou-Vasilakou, To eAAgvikó H&arpo or KovoravrıvoonoAn to 190 c16vo, Bd. I, 
Iotopia, ópaytoAóyio, Oiaooı, n8onoıoi, 0éozpo, Athen 1994, Bd. II, Hapactáceic, Athen 1996. 

605 Gl. Protopapa-Bouboulidou, Zaffóyiac PobaugAgc, Athen 1971, S. 37-94. 

606 N. M. Panagiotakis/W. Puchner, H Tpayéóia tov Anton Anumtpíov. Opmoxevtikó pána ue Kon 
ivtepu£óia, ayvoocoo TOIT, TOV napaoradnke orıs 29 Aexeufpioo 1723 orn Nadia. Kpırıcr éx- 
Šoom HE sioayoyh, onugtóostç kot yAocoópio, Heraklion 1999, S. 225-251. 

607 W. Puchner, »Avtóvioc Xopeóv Zoypóáqoc: EXAnvag Auunpetiotag kat kouoóioypápoç otn Bevs- 
tia, ota ypóvia ing rt@osgoç ng TaAnvorärng kot ng yaAXAoovotpiakrio katoxng (1783-1818)«, 
Theatrum mundi, Athen 2000, S. 103-129. Zu anderen griechischen Dramatikern in Italien vgl. 
W. Puchner, »3) H ıt0Aöp@vn dsarpırn napayoyń vov EAAWvov tov 1800 ong, in: »Meðoðo- 
Àoyucoí npoßAnnatıouoi kat uoropucéç zmyéç yia To sàànvikó Dëorpo tov 180v kot 190v rte, 
Apauatovpyikéc avalmtnoeıs, Athen 1995, S. 141-344, bes. S. 203-216. 

608 Z. Synodinos, Amuñrptoç l'ovG£Anc, O Xaons. (To tčákwpa kat to qiáciuov), Kom éxóoon: 
Znowog X. >uvoótvóç, Athen 1997. 

609 Vgl. das nächste Kapitel. 

610 Puchner, >H popo tou yıazpod«, op. cit., S. 96 f., A. Tabaki, >O MoXépoc om EA) 060. A. Ot 
TPÓTEG HETAPPÄGEIG kat ot»tóyec touc, B. Ot netappäosıg vov Í gopyíoo Aavrivov otov 190 a- 
Óva«, und dies., »O npwtog Kara pavraolav acOsvijc ota véa skÀmvuca (1834)«, im Band: Avrı- 
KÇ &exiópáceig oto veoeAAnvikó Qearpo tov 180v kaı 1900 ai va, Athen 1993, S. 149-164 und 
165-169. 
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dem dämonischen Ipekakuana im »Aoctoc« von Alexandros Soutsos (1830) ihren 
Anfang nehmen*!!, Unter den letzten italophonen Ärzten befindet sich der vrertöp 
ZaAána im IV. Akt der »Babylonia«, der den verwundeten Kreter kurieren soll, doch 
der heptanesische Polizist verhaftet ihn als Scharlatan ohne Berufsgenehmigung f". 
Die Therapie umfaßt das konventionelle Sammelsurium von »iatrosophischem« To- 
huwabohu, das seit der kretischen Komódie, der commedia erudita und der commedia 
dell'arte in analogen Situationen zu hören ist*'?. 

Doch ist der Einfluß des Italienischen mit der Invasion des Französischen nicht 
zu vergleichen. Die Italophonie beschránkte sich auf die Dialekttypen von den Jo- 
nischen Inseln, wie den Polizisten in der »Babylonia«, den Abgeordneten Venetis im 
»Generalsekretär« usw., und wurde keinesfalls als Bedrohung der kulturellen Über- 
fremdung empfunden", Seltener ist das Italienische in den Revuen, oft zusam- 
men mit dem Französischen und Deutschen, was die Reformen im Militär und bei 
der Polizei in der Ära Trikoupis betrifft 


ter anzutreffen (außer der Figur des Nionios): Mollas führt aus welchen Gründen 


. Noch seltener ist es im Schattenthea- 


auch immer im »Xávi tov Mnapunayıopyov« einen Italiener ein, und Karagiozis 
verständigt sich im Stück »Karagiozis als Apotheker« (>O Kapaykıööng apparo- 


616 


Totóc<) von Kostas Manos mit Mehmet auf »Italienisch«°'°, ähnlich wie Barlakas 


und Sgaranello 200 Jahre vorher in der »spezeria« in den komischen Schlußszenen 
der Tragödie »Ifigenia« von Petros Katsaitis?". Damit ist aber der Kreis der italie- 
nischen Sprachprásenz in der griechischen Dramatik des 19. Jahrhunderts schon 


geschlossen, ein Einfluft, der trotz Solomos und Kalvos rasch zugunsten des Fran- 


zösischen abnimmt$!?, 


611 A.-E. Delveroudi, O A4écavópoc Zodrtoog. H zoÀizucñ kar to 0éazpo, Athen 1997,S. 27 ff. 

612 Er rühmt seine Studien folgendermaßen: »Eóiáfjaca vov Pounıoov, poútps ! mv Ioropia, / Koyióv ! 
tov Apıorörike tv OotpakoAoyía, / kai tov Zokpar’Apopsoyoös, tyv IIadıakoAoyia, / povtpe ! tov 
Mnrpovu Kai tov Ticoót ta gícoot BifATyua, / 1  oykóAqi vc Tarpırns, vj Dpapakonoıiyıa. / Ti vor 
av dev Eonobdada. eic nv Akaönuiyıa ; / Ze BooÇ acoúp omoú navrod n ylozpik  évo1 ufyra« (Evan- 
gelatos, op. cit., S. 67). Im letzten Vers macht sich schon das Französische bemerkbar. Doch hat er 
keine »natevro« und »Beßıyıo«, die Papiere die er dem heptanesischen Polizisten zeigt, überzeugen 
diesen nicht. 

613 Dazu Puchner, »H popo tov yiatpoú«, op. cit., Evangelatos, op. cit., S. 66. 

614 Vgl. Kasinis, op. cit., S. 57 f£., 80 ff. 

615 Hatzipantazis/Maraka, op. cit., S. 101 ff. 

616 Ioannou, Bd. I, op. ciz., S. 101. 

617 E. Kriaras, ITérpoc Katoaitns, Ipvyéveia — Ov&orns — KAa0uóc IeAonovvijoov, Athen 1955, S. 98-107. 

618 Vgl. auch W. Puchner, H azpöoAnym uns yalkınns ópauaoopyíac oto veosAAnvırö 0éozpo (17oç-20óç 
aicvagc). Mia npóty opaıpırn mpooeyyıon, Athen 1999 und zur Rezeption der italienischen Drama- 
tik ders., »yéogtg tov £AAnvtkoó Dedrpou He To 1raAıkö«, Theatrum mundi, op. cit., S. 157-227. 
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Im Prolog zur Aufführung der »Gespenster« von Ibsen 1894 in Athen stellt Gri- 
gorios Xenopoulos kurz und bündig fest: »DuAoAoytkóg UNOTEAODNEV uíav srap- 
yiav ng oAAíac« (in philologischer Hinsicht sind wir eine Provinz Frankreichs)?"?. 
In der Tat ist die griechische Dramatik des 19. Jahrhunderts vom franzósischen 
Theater geprägt: zuerst das allmächtige Vorbild der baute tragédie des französischen 
Klassizismus des 17. Jahrhunderts zusammen mit der aufklärerischen Rezeption der 
Komödien Molieres als »Lehrstücke«, in der Folge die Dramatik von Voltaire als 
Symbolgestalt der Französischen Revolution, die romantischen Historienstücke von 
Victor Hugo, die Routinedramatik der pièces bien faites der sozialen Tendenzstücke, 
die zahlreichen Übersetzungen der Boulevard-Produktion und der Farcen, um den 
Repertoirebedarf der professionellen Truppen nach 1865 zu decken usw.?. Dazu 
tritt das Franzósische als Sprache der Bildung und guten Erziehung (Hofsprache 
am Hofe Ottos I., Sprache der Politik, der Diplomatie und des öffentlichen Le- 
bens), die »Epidemie« der Romanzenlektüre, die um die Mitte des Jahrhunderts 
ihren pathologischen Höhepunkt erreicht (verspottet im der »Tochter des Krámers« 
von Angelos Vlachos 1866 sowie in vielen anderen Komódien), zusammen mit der 
konventionellen westlichen Bürgerkleidung, den Abendveranstaltungen und Bällen, 
den historisierenden Stilmöbeln, den freieren Verhaltensweisen der Damen usw. — 
eine klinische Symptomatologie oberflächlicher Rezeption »europäischer« Sitten, 
die in Ausdrücken wie »Nachäffung« (ni0nkicpióc) ihren kritischen Ausdruck fin- 
det und in Bühnengestalten wie dem Schwindler George im »Generalsekretär« den 
Einheimischen satirisch vor Augen geführt wird. Französisch und archaisierende 
katharevousa gehen Hand in Hand. Der Eleganz und dem éspri des Französischen 
erliegt das schwache Geschlecht leichter, und die neuen westlichen Bürgersitten 
tragen auch die ersten Keime des Feminismus. Die allgemeine Gallomanie be- 
nützen Betrüger, Postenjäger und kühne Kletterer auf der gesellschaftlichen Auf- 
stiegsleiter, die Kenntnis des Französischen, oder zumindest der Eindruck seines 
intendierter Gebrauchs, gilt als Gütezeichen und Erkennungssignal einer höheren 
gesellschaftlichen Position, die man hat oder die einem zumindest nach eigenem 
Gutdünken zusteht. Dieses Phänomen der satirisierten Gallomanie ist zur selben 


619 W. Puchner, »O1 Bópgugç Aoyotsyvisg kar To veogAAnvikó 0£ozpo. Iotopikó Ötdypanna kot EPEDVTI- 
Koi npoßAnnarıouoi«, Keiueva koi avrırelusva, Athen 1997, S. 311-354, bes. S. 334, und ders., H 
zpócAnyn DC yaAAuic öpanaroupyiag, op. cit., S. 19. 

620 Ausdruck dieser franzósischen Dominanz auf dem Theater ist auch das franzósisch-griechische 
Theaterlexikon von N. Laskaris (Ocazpikóv Accióv (yoAA0-£AAmnvikóv), Athen 1923, S. 328 mit ei- 
nem Vorwort von Pavlos Nirvanas), eine Zusammenstellung der einschlägigen, z. T. umfangreichen 
Artikel von Laskaris im franzósisch-griechischen Lekon von A. Ipitis (4ectxóv yaAAogAAmvikóv, 2 
Bde. Athen o.].). 
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Zeit auch in den bulgarischen, serbischen und rumänischen Komödien zu beobach- 
ren, 

Ob es sich dabei wirklich um »Franzósisch« handelt, ist eine nicht unberech- 
tigte Frage. Vielfach geht es um verballhornte Floskeln, mißverstandene Alltags- 
ausdrücke, falsche situative Anwendungen oder um bloßen phonetischen Eindruck, 
ganz ähnlich wie im Fall der archaisierenden katbarevousa, die die Sozialaufsteiger, 
Erschwindler von Amtswürden und Móchte-Gern-Bürger mit ihren blasierten 
Frauen im Munde führen. Diese Sprachauswüchse einer modischen Überfremdung 
werden vor dem Hintergrund des bleibenden Wertes der autochthonen Volkskul- 
tur mitleidlos karikiert. Der Gebrauch dieser formelhaften Gallizismen ist gleich- 
zeitig Ausdruck der allgemeinen politischen Abhängigkeit von den Großmächten 
und der oberflächlichen und halbverdauten Verbürgerlichung einer Gesellschaft im 
Übergang vom Agrarleben zu einer ersten Stadtkultur. Die Satiren der Mimesis 
westlicher Sitten und Gebräuche ist das fast ausschließliche Thema der Komödien 
von Chourmouzis: Bestechungspraktiken, Nepotismus und dunkle Machenschaf- 
ten auf politischer Ebene, xenolatria und Nachäffung des »europäischen« Kulturka- 
nons auf dem Kultursektor. 

Ein paar französische Wörter finden sich schon in der »Babylonia«, doch spielen 


622 


sie in der Sprachsatire kaum irgendeine erkennbare Rolle°““, so wie dies in einer 


großen Anzahl von Komödien des 19. Jahrhunderts der Fall ist, die die sprachli- 
che Wirklichkeit in der Gesellschaft reflektieren. Dies geschieht vor allem in der 
Dramatik der zweiten Jahrhunderthälfte und gipfelt im »Generalsekretär«, wo die 
Sprache der Gebildeten (katharevousa, Französisch) zugleich Prädikat der Amora- 
lität ist und Anzeichen eines eingebildeten oder gespielten Größenwahns. Dieser 
sozialkritische Gebrauch des Französischen findet sich in fast allen Komödien von 
Chourmouzis*?, Auf besonders sarkastische Art und Weise werden diese Gallizis- 


621 Puchner, To e0vikó 0éorpo ota BaAkávia, op. cit., S. 165—194. 

622 Soyter, op. cit., S. 60. 

623 Zu seinem Komódienwerk vgl. das Widmungsheft der Zeitschrift Oeazpırda 19-22 ( Jan.-April 1978) 
S. 36-68, und in Auswahl: G. Hatzidakis, >O Xovpuoong yıa tov Epotókpito«, ibid. 38-46 (Jan.- 
Aug. 1980) S. 38-46, T. E. Sklavenitis, »Epyoypaqiká tov M. XovopuotOn«, MéAIcca ov BifAiov 3 
(1977-81) S. 3-12 (des Separatums), D. Spathis, »M. XovppobOne«, Zazıpa kar moAırıkn ov veð- 
vepi] EAAaöda, Athen 1979, S. 71-97, K. Georgousopoulos, KAeióiá vor koöıres 0eávpov, Il. EAAnvırö 
0éa1po, Athen 1984, S. 138-143, 217-222, T. Lignadis, O Xovpuoößns. Iovopía kaı @éozpo, Athen 
1986, M. M. Papaioannou, O M. Xovpuodins kou  veocAAmnvuerj koumdia, Athen 1991, G. P. Pefa- 
nis, »[IocotiKég kat OTATIOTIKEG HETPNOEIG otv AvAALON TNG oxeotoóvvajukris vov zpooónov. Mia 
£pappoyr otov Xaptoraikty tov M. Xovppovčn«, 4vOpozo0ccpía 7 (1994), S. 205—240, ders., >O 
oatıpıkóç Aöyog tov M. XovppobUn«, Toria tns ôpauatıkýç ypapns, Athen 2003, S. 117-140 usw. 
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men in seiner letzten Komödie, »Der Spátreiche« (>O owinAovrog« Konstantinopel 
1878), aufs Korn genommen 9^", 

Die vieraktige überlange Komödie bildet eine Satire auf die Neureichen, die an 
der Bórse in Konstantinopel mit den Spekulationen auf die Zinsschwankungen der 
öffentlichen Gelder des Osmanischen Reiches (consolides) ein Vermögen erworben 
haben, genau so wie in der Komödie »Xaßtapöxavov«. Doch geht es hier nicht so 
sehr um dramatische Bórsenschicksale, sondern um die Verspottung der »europä- 
ischen« Sitten dieser Neureichen und ihrer hochnäsigen Frauen, ganz wie in der 
Komödie »Malakof« (»MaXakóqQ« Konstantinopel 1865)9?. Hier konzentiert sich 
die Satire nicht sosehr auf die westliche Kleidung (zwar gibt es auch hier die Mo- 
deschneiderin Elizeta), sondern mehr auf die vóllig überflüssige Dienerschaft und 
den Gebrauch von Gallizismen in der Familie von Loukas Alektoridis (vormals Pe- 
teinaris, OAEKTOP — NETEIVÖG) mit seiner aufgeblasenen Frau Arietta (Marietta) und 
ihrer Freundin Sevastitsa, die in wahrer Verschwendungssucht die in den Bórsen- 
spekulationen erworbenen Gelder für die unsinnigsten Modesachen zum Fenster 
hinauswerfen, während der Cousin Petrakis als raisonneur des Stückes und Sprach- 
rohr des Dichters die alten Sitten vertritt, die Familie vor diesen Praktiken warnt 
und sie am Ende vor dem Ruin retten wird. Eine erkennbare Handlung fehlt fast 
völlig, die Dialoge ziehen sich übermäßig in die Länge: der Neureiche wird am 
Ende wieder ein armer Schlucker und Petrakis als Retter der Familie übernimmt 
den Haushalt und verbannt die »europäischen« Extravaganzen‘”®. Der gealterte 
Chourmouzis interessiert sich mehr für die Sittensatire als dafür, ein ordentliches 
Drama zu schaffen. 

Das Französische ist hier in Fußnoten erklärt, doch keineswegs alle Ausdrücke. 
Die dramaturgische Anwendung folgt den Techniken der Bühnenidiome: bei 
Szenenbeginn geballte Verwendung dieser Elemente, die dann immer dünner 
wird und von Zeit zu Zeit in gewissen Schwüngen wiederkehrt. Wie Petrakis 
sarkastisch bemerkt, ist der Sprachgebrauch der Familie ein getreuer Spiegel der 
Überfremdung des Griechentums im Zeitalter des bürgerlichen Fortschritts; der 
kleine Bibis versteht das »Rhomäische« (popatika) seines Onkels gar nicht mehr. 
Der soziale Status der Familie reflektiert sich in der Modesprache; die französi- 
schen Wörter und Ausdrücke der Komödie gehen in die Hunderte. Freilich gibt 
es stereotype Repetitionen und das Gesamtvokabular ist gar nicht so umfangreich 


624 Vgl. Puchner, Avdoloyia, op. cit., S. 301 ff. und ders., »Ot öyıneg konoóígç tov M. Xovpnodcn«, 
Zraduiosıg koi Coylauaxa, Athen 2006, S. 189—205. 

625 Neuausgabe Xanthi 2008. 

626 Das lehrhafte Ende S. 129 ff. 
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und reichlich trivial. Arietta erlaubt sich auch einige Schnitzer und Kalauer‘””. 
Mit ätzender Ironie schildert Petrakis diese Situation*?. Auch die Mißverständ- 
nisse als Lachstrategie fehlen nicht (covzé > ooóna r.l Die arrogante Ari- 
etta rügt aufgebracht das unbeschreibliche Benehmen von Petrakis bei Tisch”. 
Doch letztlich wird der Garant der nationalen Identität und der autochthonen 
Volkskultur der Erretter der Familie vor Schuldturm und Armenhaus sein. Die 
lehrhafte Aussage der Satire ist dick aufgetragen, doch fehlt die Frische und der 
Humor der ersten Komödien von Chourmouzis, die von griechischen Laien- 
truppen häufig im 19. Jahrhundert gespielt worden sind. Eine Wortschatzanalyse 
erübrigt sich, denn es handelt sich durchwegs um alltägliche Wendungen bzw. 
Terminologie der weiblichen Modekleidung. Die prinzipiellen Beschränkungen 
der Rezeptionsfähigkeit des Publikums, wie sie beim Dialektgebrauch und den 
Bühnenidiomen gegeben war, gilt auch im Falle der französischen Floskeln. Hier 
hilft die teilweise empirische Sprachkenntnis der Rezeptoren, vor allem was die 
alltäglichen Wendungen betrifft. In anderen Komödien und in den Revuen, auch 
in den übrigen Satiren von Chourmouzis selbst, ist diese Technik weit beschränk- 
ter; der »Spätreiche« ist in dieser Hinsicht ein Grenzfall des kumulativen Ein- 
satzes von französischen Wörtern und Ausdrücken. Die Sprachsatire wird hier 
fast zum Selbstzweck und geht Hand in Hand mit der Propagierung von Werten 
und Haltungen des »Ethographismus«, der Projektion der traditionellen Volkskul- 
tur als Garanten für die nationale 'Iradition, ihrer Echtheit und Unverfälschtheit, 
ein sicherer Identifikationsbereich des Neugriechentums, der den verführerischen 


627 Um von der Häufigkeit einen Eindruck zu geben, zähle ich die einschlägigen Fußnoten auf jeder 
Seite: S. 15:5,16: 15,17: 18, 18: 13, 19: 8, 20: 13, 21: 17, 22: 10,23: 4 (deutlich das Zurückgehen 
der Häufigkeit), 25 : 2, 26: 12, 27: 1, 28: 2 (es folgt eine große Lücke, ohne daß das Französische 
aber wirklich fehlen würde), 77: 6,78: 13, 79: 12 (keine Fußnoten mehr bis zum Ende S. 132). 

628 loi oAAá-opavoé BAénco vor yévikav óAa Gd ! Koi unnperng ue donpa xepögrıa, x' n Mapiéca 
uoöay Apıeta, ue To uev apifié tns kar to fjoyiatoóp vic, kar to NreCové vic, kati koAokvOÉ TNG, ki’ 
o Eër uov ano Ilereıvapng AAekcopióng xai adaunpatoéta va KkovßaAn zu uou. TOV "c To 
vrelove tç ! Avtó da eivai vOpac nöte okáv' o Ö1aßoAog ; — Orav Bijyovv ot anedausvor. —Q T’ avá- 
Oeuá cac yia Alpaıs tc káueve uepicoüg va ylvovvraı yekoioı !« (S. 29). 

629 Charakteristischerweise ist hier das Französische ohne Erklärung: »/Jóue ’s zo zpanedı, kar dev ue 
öiveı TO unparlo tov, kaderaı 'c vo Sdt uov, kal u’Apıve va Bol uováyr uoo vepó `Ç TO normpı 
Mon: ézaupve to TÀET APVT Mond, Ta qovpoét 040 ue To ĝečí tov yépi ta Paotoúoe: To póoto mort 
Eoralev alua, éAcye maç elvai andla, Aa. umovriyk iov ŠEL, evoinit' Aa KPEU Out: TÉVE vo, TOV AÀ- 
ÀÓĞOVVE to AOIET tov TOV EIXE PAEI TO TÓLHE TOD, Kal va tov ö®ooDVve ÓAAO yia va Doug to Top, Ki’ 
avtóg to éfaAe Aa HEU actét: TOV BaLlovve Ta pavt UTOVÇ, va Än Ta ÕÓXTVÅÁ TOV KAL tO OTÓHO. TOU, 
KL’ GDTÓÇ TPIXOÖ va ao 060 &yo, ONKWVETAL KAL Gl kot NAEVETOL 'Ç TO Opıurıve, € TOV Coop, kupia 
Mapıeta u’ éheye: epyousda 'c to oa Ovi, kar naAıv dev u’ Eöwoe to unpátčo tov« (S. 53). 
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Modewellen der Hesperiden und der Europäisierung widersteht. Das Sprach- 
und Sprechverhalten ist ein getreuer Pegelmesser dieser kulturellen Auseinander- 
setzung. 


KAPITEL 9 


»Der Tod des Pallikaren« von Kostis Palamas 
(1891) 


STUDIEN ZUR GRIECHISCHEN DORFNOVELLE 


Die Dorfnovelle »Der Tod des Pallikaren« (»®dvarog naAAıKapıod«) (1891), eines 
der wenigen Prosawerke von Kostis Palamas! hatte sowohl im Inland? wie auch 
im Ausland? positives Echo hervorgerufen und gilt auch heute noch als eines der 


1 K. Palamas, »®ávatoç noQAaqkapioó«, Eoria 1891, S. 161-163, 171-173, 188-194 und 204-207. Als 
eigenständige Publikation Athen 1901, 1920, 1927 und später in den Gesammelten Werken, Anavro, 
Bd. 4, Athen [1963], S. 11-39. 

2 Selbst der spáte Giannis Psycharis gibt in seiner Kampfschrift gegen Palamas von 1927 zu, daft 
dies eine hervorragende Erzählung sei (G. Psycharis, Koorijs HaAouác. diloAoyuci Kpırıcn ueAétn, 
Alexandria 1927, S. 5). Als Argument zählt für ihn hauptsächlich die Tatsache, daß der Hauptheld 
Mitros Roumeliotis den Typ des Griechen schlechthin und die »nationale Seele« verkórpere. Dies 
hatte er schon in einem Schreiben vom 19. Dezember 1891 aus Paris an Argyris Eftaliotis behaup- 
tet, mit solchen Helden könne er einen Artikel »Sur l’äme grecque, sur le roman grec« schreiben (St. 
M. Karatza/ E. Kapsomenos, I14vvn Poxapn xoi Apyöpn Egtažıóty oAÀAnAoypagía. 716 ypáupaxa. 
(1890-1923), Ioannina 1988, S. 30 ff. Nr. 23). Und später noch, 1899, äußert er sich lobend über 
die narrativen Qualitäten von Palamas Geschichte (op. cit., S. 222 ff., Nr. 188). Auch in der Artikel- 
sammlung Póóa vor MijAa (Bd. 2, Athen 1903, S. 243) ist zu lesen: »Psycharis applauded Palamas’ 
short novel O&vacoc maAAnkapıod as a masterpiece« (D. Tziovas, The Nationalism of the Demoticists 
and its Impact on their literary theory (1888-1930), Amsterdam 1986, S. 156). Eine Analyse der Er- 
zählung bringt Psycharis auch in seinem Buch Autour de la Grèce, Paris 1897, S. 1-11 (»Le mort 
du Pallikare«). Positive Urteile auch bei Apostolos Sachinis (>H neGoypoqía evög zomrñ<, Enox&sg 
(Feb. 1964), S. 69 ff., ders., »H neGoypaqía tov IaXapó«, AyyAoeAAnvırn Enıdeopnon 4/2 (März 
1949), S. 65 ff. und Néa IIopeía 206—207, 1972, S. 42 f£. (= Hañarótepor reloypagoı, 2. Aufl., Athen 
1982, S. 209 f£), Grigorios Xenopoulos (>H neloypagia. tov«, l'póuuaco. [Widmungsheft für K. Pa- 
lamas] 1943, S. 258-261), N. Veis (»IaXapuká (1895—1903)«, Néa Eotía 34, H. 397 (Weihnachten 
1943), S. 78 f£), I. M. Panagiotopoulos (Kwotýç IaAauác, 2. Aufl., Athen 1962, S. 357 f£), Petros 
Charis (>H netoypagia tov IHoX.4«, ibid., S. 368 ff. (= EAAnves neloypagpoı [Bd. 1], 3. Aufl., Athen 
1979, S. 139 f£), Kostas Stergiopoulos (>O apnynuarıxög HoXapác«, Terpadıa Eo06vnç 21, 1983, 
S. 145 f£), Panagiotis Mastrodimitris (>O dinynuatoypäopog IHoAapác« »Ka6nuepiwri« 15. 11. 1962, 
erweitert in Kpırıka BbAAa 2, 1973, S. 93 ff. [NeoeAAnvıra Bd. 1, Athen 1984, S. 153 ff.) usw. 

3 Das bezeugen auch die Übersetzungen: 1907 ins Französische, 1918 ins Holländische, 1920 ins 
Englische (auch 1934 mit Prolog von D. C. Hesseling), 1936 ins Dänische, 1940 ins Italienische (BA. 
E. L. Stavropoulou, BıßAıoypagpia uevagpácsov veoeAAnvirg Aoyorexvias, Athen 1986, S. 136 ff., 
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besten Prosawerke des Dichters* und als eine der besten Heimatgeschichten des 
spáten r9. Jahrhunderts?. Die »ethographische« Bewegung mit ihren realistisch- 
nostalgischen (weniger naturalistischen) Schilderungen aus dem Provinzleben® 
mit volkskundlichen und dialektalen Details, der couleur locale und dem liebevoll 
nachgezeichneten Dorfmilieu trat im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts, auch 
was die narrativen Techniken und Strategien betrifft, in ein Stadium vorläufiger 
Vollendung, in der schon die Ansätze zu ihrer Überwindung angelegt waren’. Die 


Nr. 906-911). Von einer deutschen Übersetzung eines gewissen »Schrader«, erschienen beim »Os- 
manischen Lloyd« in Konstantinopel, weiß die Zeitschrift »Eotía« am 8 Juli 1913 zu berichten (K. 
G. Kasinis, BıßAıoypapia Koorn HoAauá (1911-1925), Athen 1973, Nr. 1944), und 1914 wird eine 
Übersetzung ins Rumänische in der Zeitung »Kaıpoi« vom 22. 9. 1914 angezeigt (Berichterstattung 
aus Bukarest, Kasinis, op. dt. Nr. 2083). Dazu ist eine jüngere amerikanische Übersetzung zu ergän- 
zen: Kostis Palamas, Death ofa Brave Man, Translation C. Santas/A. Gonis, Modern Greek Studies 
Yearbook 8 (1992) S. 331-354. 

4 Zur Rezeptonsgeschichte am ausführlichsten A. Sachinis, Takaıörepoı neloypapoı, A0fjva ?1989, 
$.187—224, wo sich auch die eindringlichste Analyse des Werkes befindet (S. 209-218). Mitros der 
Roumeliote wird hier als Symbol des Griechentums aufgefaßt. 

5 So das Urteil von K. Mitsakis, >H apnynnarn zeCoypaoía tov K. HoXapó«, Néa Eoria, Bd. 134, H. 
1595 (Widmungsheft für K. Palamas [1859-1943] zu seinem fünfzigsten Todesjahr), S. 153-161, 
bes. S. 155-158. 

6 Zur Kontamination der Stilrichtungen des Realismus und des Naturalismus im Griechenland des 
späten 19. Jh.s siehe G. Valetas, H yeviá tov '80. O veoeAAnvikög varovpalıouög kou ot apyéc tns n00- 
ypagíac, Athen 1981). Die verspätete Rezeption des europäischen Realismus und die unmittelbare 
Rezeption des französischen Naturalismus (Übersetzung der »Nana« von E. Zola und das Manifest 
von Agisilaos Giannopoulos vgl. P. Mastrodimitris, >O Zņtiávoç« vov Kapkaßitoa, 2. Aufl., Athen 
1982, S. 209-263) um 1880 führte zu dieser Stilüberlagerung sowie zur Verwechslung der Termi- 
nologie (vgl. W. Puchner, »To divravári xav n xXAqpovojuá& ng n0oypaqíac«, Néa Eorio 114, 1983, 
S. 1068-1076, und im Band: Evponzaixij OcatpoAoyía, Athen 1984, S. 317—331). Dies hat auch 
Mario Vitti unterstrichen (JösoAoyırn Aeitovpyía ng eAAnvırng n0oypagiaç, Athen 1980, S. 83 ff.). 
Zur Rezeption von Dorfgeschichten und Heimatroman, z. B. von B. Auerbach durch Georgios 
Vizyinos oder von Peter Rosegger durch Georgios Drosinis, vgl. G. Veloudis, Germanograecia. Deut- 
sche Einflüsse auf die neugriechische Literatur 1750-1944, Amsterdam 1983, S. 314 und 344 und W. 
Puchner, >H Avorpia ota £XAnviká ypännara kot to £AAnvikó Oéatpo«, To Hearpo or EAAáóa. 
MopooAoyikéc emonuávogic, Athen 1992, S. 222-282, bes. S. 243 ff. Zur fast völligen Absenz des 
radikalen Naturalismus vgl. auch W. Puchner, »YpoAoyırda npoßàńuata oto sÀnvucó 0éozpo tov 
2000 awvo«, EAAnvırn OcavpoAoyía, Athen 1988, S. 381—408, bes. S. 391 ff. und ders., »O»op0680o- 
toc: NatovpoAısuög oto veosAAnvirö 0£otpo. To wotopikó mac anovoluc, KAfuakec kor diaßadui- 
oes, Athen 2003, S. 93-118. 

7 Die an der Literaturrichtung geäußerten Zweifel betrafen vor allem die thematische Enge der Be- 
schränkung auf »Heimat«-Ihematiken und den Gebrauch einer extremen demotizistischen Sprach- 
führung im Sinne von Psycharis. Solche Kritik findet man z. B. bei Dimitrios Chatzopoulos, O 416- 
vococ, I (1901), S. 74 (V. Apostolidou, O Kworng IHoAauác iotopicóç vic veogAAmvikiic Aoyotexvias, 
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Gattung hatte freilich von Anfang an eine bedeutende Bandbreite an Erzáhltech- 
niken, an ideologischen Einstellungen zum Provinzleben (meist nostalgisch ver- 
klärend, der sozialkritische »Bettler« [»Zqtt&vog«] von Karkavitsas 1896 bildet hier 
eine Ausnahme)?, ja sogar in den Thematiken, die sich nicht immer nur auf die 
couleur locale der Lokaldialekte und Dorftypen beschränken, sondern auch (histori- 
sche) Ereignisse miteinbeziehen, die den engen lokalen Rahmen sprengen und über 
die Beschränkungen der Literaturbewegung hinausführen?. Die provinzrealistische 
Bewegung des »Ethographismus« scheint von Anfang an nicht so homogen zu sein, 
wie dies in den Literaturgeschichten vielfach zu lesen ist". 

In diese historischen Rahmenbedingungen der neugriechischen Prosaliteratur 
vor und um 1900 schreibt sich auch der vorliegende Analyseversuch ein, der auf 
eine Bereicherung der Kategorie »ethographische« (provinzrealistische) Erzählung 
abzielt, in dem Sinne daß diese bereits die Dynamik ihrer eigenen Überwindung 
und Weiterentwicklung in sich trägt, indem sie von Anfang an das ausweglose äs- 
thetische Dilemma des strengen Naturalismus in den wissenschaftlich exakten Be- 
schreibungen der £rancbes de vie vermeidet, die als kunst- und leblose Schnittflächen 
letztlich den Soziologen und Anatomen mehr interessieren als den Literaten. So 


Athen 1993, S. 379; zum Periodikum vgl. C. D. Gounelas, »Ihe literary and cultural periodicals in 
Athens between 1897 and 1910«, Mavratogópoc 17, 1981, oo. 14-45). »Chatzopoulos ended this 
critique of Odvarog nailnkapıod by characterizing it as a product of Estia's »literary prescription: 
and deriding the ethnographic tendency for national representation« (Tziovas, op. cit., S. 201; vgl. 
das gesamte Kapitel »Ihe debate over ethnographic versimilitudo and its ethnocentric implications«, 
ibid. S. 193 ff.). Palamas selbst begrüßt die Óffnung zu den europäischen -ismen hin in einem Arti- 
kel von 1895 (K. Palamas, »E& agopuñç uta Aé6eoc«, 1895, Aravta, Bd. 2, S. 388). 

8 Diese »naturalistische« Linie der Sozialkritik und der Zerstórung des /ocus amoenus setzen andere 
Erzählungen, wie die »Mörderin« (»H Qóvioca«) von Papadiamantis (1903), »Der Turm von Akro- 
potamos« (>O nópyoc tov Akponötanov«) von Konst. Chatzopoulos (1909) oder »Leben und Tod 
des Karavelas« (>H {or vo o 0&vozoç tov Kapaßéña«) von Konst. Theotokis (1920) fort. Vitti findet 
sozialkritische Ansätze schon in der »Schlanken« (»Avyspri«) von Karkavitsas (1890) (Vitti, op. cit., 
S. 90). 

9 Dies läßt sich vor allem für Vizyinos feststellen, gilt aber auch in anderen Fällen, wie z. B. in der Er- 
zählung »Erste Liebe« (»IIpótn ayánn«) von Ioannis Kondylakis, wo psychoanalytische Faktoren im 
Sinne von Freud eine gewichtige Rolle spielen (I. Kondylakis, O IIazoöxas, Otav rjuovv ó&oxoAoc, H 
ap@tn ayazn, ed. M. G. Meraklis, Athen, Ouranis-Stiftung 1993, S. 20 ff.). 

10 Dazu auch Vitti (op. cit., S. 72ff.). Ebenso auch Palamas, Azavra, Bd. 2, S. 166 ff., der in der Volks- 
kultur das Element des Dichterischen wiederfindet (dazu M. C. Meraklis, »IIpog tig any&g tng zot- 
noewg (Anó To ópópo tno Konpiakrig Aaoypaoíac)«, Evrexvog Aaikóc Aóyoc, Athen 1993, S. 15-33). 
Zum sozialkritischen Moment (konventionelle Heirat) in der »Schlanken« von Karkavitsas siehe 
E. G. Baloumis, H Asırovpyia tov Anoypayırod oroıyeiov oto épyo tov A. Kapkaßitca, Athen 1984, 
S. 918,167). 
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kam es in Griechenland auch nicht zu den dynamischen antinaturalistischen Be- 
wegungen wie in anderen europäischen Ländern (z. B. dem Expressionismus), nach 
Maßgabe der Tatsache, daß der /ocus amoenus der Provinznovelle und des Heima- 
tromans kaum durch den /ocus terribilis der naturalistischen Milieu- und Elends- 
schilderungen ersetzt worden ist. Insofern entwickelte sich eine gewisse Koexistenz 
des »ethographischen« Realismus mit den ersten symbolistischen Werken, den so- 
zialkritischen Tónen der Tendenzwerke und den eklektizistischen Nebenprodukten 
der griechischen Nietzsche-Rezeption bis hin zu den Balkankriegen, dem Ersten 
Weltkrieg und der Kleinasiatischen Katastrophe von 1922, fast ohne tiefergehende 
Spannungen. Zu diesem ideologischen und ästhetischen Synkretismus, der auch 
für das Theater so charakteristisch ist? (wirkliche Konflikte sind vor allem bei der 
simplifizierenden Nietzsche-Rezeption zu beobachten)", trug sicherlich auch die 
Tatsache bei, daß die »ethographische« Bewegung neben dem naturalistischen De- 
skriptionsdogma von Anfang an auch andere ästhetische Strategien der Weltdar- 
stellung kultivierte. Diese Entwicklung kann freilich nicht von der Sprachfrage ab- 
gekoppelt werden, die der literarischen Produktion dieser Jahrzehnte nolens volens 
den Stempel aufgedrückt hat'*. 

Die Interpretationen der Erzählung »Der Tod des Pallikaren« sind keineswegs 
gleichbleibend oder statisch verlaufen, doch herrscht in fast monotoner Weise die 
»ethographische« Deutungslinie vor, die die Idealgestalt des Pallikaren hervorhebt, 
welcher den Tod der somatischen Deformierung vorzieht, und die Tragik dieser 
Handlungsentwicklung unterstreicht. Dabei sind die sozialkritischen Spitzen 
gegen die Rückständigkeit und das Hinterwäldlertum der »Meerdórfler« (vov 
GaAXaocoyopuwóv) von Mesolongi deutlich, die einen einfachen Sturz mit Knie- 
verstauchung zu einer Todesursache durch Sepsis und Wundbrand werden lassen, 
indem die Therapie fahrenden praktischen »Ärzten« und Magiern überlassen wird 
und wertvolle Zeit für die Prophylaxe und richtige Behandlung verloren geht. Da- 


11 Zu diesen interessanten Stillegierungen vgl. Ch. D. Gounelas, H oociahiotiký ovveiönon atv eñ- 
Amien Aoyoteyvía 1897-1912, Athen 1984. 

12 E. A. Delveroudi, Le répertoire original présenté sur la scene athenienne 1901-1922, Paris, Thèse 1982, 
W. Puchner, »Modernism in Modern Greek theatre (1895-1922)«, Káunzoc. Cambridge Papers in 
Modern Greek 6 (1998), S. 51—80. 

13 Z. B. bei der Übermensch-Konzeption des »IIepóO0ponou«, wie ihn Pyscharis abwertend bezeichnet. 
Vgl. Veloudis, Germanograecia, op. cit., S. 262 ff. und pass., auch Ursula Lamm, Der Einfluß Nietzsches 
auf die neugriechische Literatur, Diss. Hamburg 1970, doch bedarf die Frage einer umfassenderen 
Darstellung. 

14 A. Sachinis, »To nOoypaqtkó uo0iuorópnuos, To veocAAmvikó uvOictópmua, Athen 1969, S. 121-197. 

15 Z. B. Vitti, op. cit., S. 91. 
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mit wird freilich eine der thematischen Grundkonstanten der gesamten Bewegung 
in Frage gestellt: die nostalgische Glorifizierung des Landlebens, aus bürgerlicher- 
städtischer Sicht, die Poetik der Bräuche und Sitten, die Weisheit der homóopa- 
thischen Volksmedizin usw.; Palamas gibt deutlich der Wissenschaft den Vorzug!°. 
Die »ethographische« Bewegung scheint von Anfang an nicht so einheitlich zu sein 
und die Entdeckung und Hinwendung zur Volkskultur als Identitätsangebot für das 
Neugriechentum vollzieht sich mit verschiedenen ideologischen und ästhetischen 
Nuancierungen. 

Die Detailanalyse einer Erzählung von nicht einmal 30 Seiten (ca. 15.000 
Worte) kann aufgrund der simplen Struktur der zeitlich gestaffelten Episodenreihe 
von vornherein die Kategoriebildungen der theoretischen und systematischen Nar- 
ratologie bis zu einem gewissen Grad vernachlässigen”; anstattdessen sei hier das 
Experiment einer filmischen Analyse der Erzähleinheiten mit Hilfe von Kamera- 
einstellungen vorgenommen. Die Unterteilung in Erzähleinheiten folgt themati- 
schen und morphologischen Kriterien, Änderungen in der Haltung des Erzählers 
zum Erzählten (von der absoluten Erzählung bis zum Verschwinden des Erzählers 
hinter den Ereignissen) und seiner Haltung zu den »Bühnen«-Personen. Dies ent- 
spricht durchaus dem szenischen Charakter mancher Erzählpassagen, wo sich der 
narrative Raum stabilisiert und die Handlung objektiv, ohne Vermittlung eines Er- 
zählers, verläuft; der Leser wird zu einer Art von Zuschauer. 

In diesem Sinne kann die Erzählung in eine Einleitung und 21 Erzähleinheiten 
unterteilt werden, von denen die letzte, die Szene am Totenbett des Helden, noch 
in fünf Untereinheiten zu gliedern ist. Einleitung: »Kaveig dev Eneoe... apáv yia 
nóAepo« (S. 11-12), r. (Das Unglück): »Aev eitav póvov ot EKKANOLEG avotytéc ... 
TnaG tm yupgóev o Mrjtpoc« (S. 12-14), 2. (Die Mutter): >H yńpa n Anuoıva ... ča- 
vaoavev« (S. 14-15), 3. (Frosyni): >O Xpiotóc! O Xpiotóc! ... yivrke ma KoXóva.l« 
(S. 15), 4. (Der Arzt): »Eospav tov KaAdrEpo yiatpó ... xepóAi. aybpıota Evo) 
ot GaXaocoyopítse« (S. 15-16), 5. (Der Pallikare): >O Mrjtpog o Pouug)Muórnc ... 
600 yta To yopevtý« (S. 16-17), 6. (Die Verlobung): »Exei tov siðev n Dpocóvn tov 


16 Vgl. auch C. Santas im Prolog der amerikanischen Übersetzung der Erzählung (Modern Greek Stu- 
dies Yearbook 8, 1992, S. 331 ff.): »it also bristles with sharp social commentary, reminiscent in some 
ways of the naturalism of Emile Zola« (S. 332). Das ist freilich übertrieben, denn die Sozialkritik 
wird laufend von der »Poetik« dieser Volkskultur aufgehoben. »Indeed, the detailed descriptions of 
the Greek peasants' superstitions and their ignorance about medical matters could, with a different 
cast of characters, have made the story a caustic social satire« (S. 332). Doch Palamas bevorzugt die 
Mittel der Ironie und vor allem der tragischen Ironie: »From this point on, the course of events is 
entirely ironic« (S. 333). 

17 Die auch für die neugriechischen Prosawerke reichhaltige Bibliographie sei hier ausgespart. 


428 Kapitel 9 


Xefóó ... va čavanán ovo Medico (S. 17-18), 7. (Morfo) »IloAA&g etyav CnÀévweu 
... pac uépa yia yovvaika Tov« (S. 18), 8. (Das Mannesideal): >O Mntpog o Povus- 
Aorng... eiv arınia  acynpié« (S. 18-19), 9. (Die Zeit und die Prüfung): »Anó 
TN vun nov Xronnoe ... dev vräpysı sóc: teAe(oos!« (S. 19-20), ro. (Das Dorf 
am Meer): »HpOev o Abyovotog ... Zen ki avt, va tnvé moÓug!< (S. 20-721), 11. 
(Alternativmedizin I: Kopanitsas): »Ot oóvtpoqot óev tov £otévevav ... ákovyav 
ne otópa. oAAvoryto« (S. 21-23), 12. (Die Therapie): sko $juépoosv n pépa ... 
kaveig dev tov Eavasıde« (S. 23—24), 13. (Alternativmedizin II: Kouzounopoulos): 
»ATÓ TÓTE Kı o Mfitpog o PovueAiarng ... Kt oft nov Eavapävnke« (S. 24-25), 
14. (Und wiederum der Arzt): »Kı o Bapguévoc ... näte otv Affvg: npoptäote 
tov« (S. 25-26), 15. (Die Magie der Garoufalia): >Tpguç uépeg kot tpeıg voxtec n 
ápa n Anuawva ... 643.056 daxruAlöra ne zm Dpóco tov Xep6ó« (S. 26-27), 16. 
(Magierinnen I: Die Alte aus Patras): >H yñpo n Añuouva ... kt öxı yta yıatpeia« 
(S. 27-28), 17. (Magierinnen II: Die Jüdin aus Ioannina): »Kı yópiog To GaAac- 
coxapı ... va ta rívn Bpacuéva ue Kpaoi« (S. 28-29), 18. (Die Nacht der Nerai- 
den): »To fipáóu énecav va Kouun0oúv ... avtó gív nohütfegl, (S. 29-30), 19. (Der 
Zauberer aus Epachtos): »Kı 600 tovc an&Anıdav ... Xóvtekve náp’ vo onóqaon« 
(S. 30731), 20. (Und wiederum die Zeit der Passion): »IIépaos xv o yetuóvag .... 
KOL tov uetáñaße« (S. 32-33), 21. (Die Passion des Mitros): a) (Sonne, Charos und 
Klagelied): >H MeyóAXn IIapackevr| $uépoosv ... Avoi&e, pávva, TNV nópta, va 
unn o kóopoc uéca« (S. 33-35), b) (Der Epitaphios des Lebendigen): »®a kóvteve 
to neonuept ... dev čavaotáðnke této npaua!« (S. 35-36), c) (Die Leute und das 
Klagelied): »Kı aÀñ08uo eitav: 6001 unaivove ... Do tóve otoA(Gave oto vekpokpép- 
Baro« (S. 36-38), d) (Der Tod des Pallikaren): »Azó to ueonuépt K eKeide ... vov 
nvo tov auóvio tou TPOOKALPOD T avOpózou« (S. 38), e) (Die Hexen): »Opog nv 
{81a eKeivrv ópa ... kat ac tov mpg o Xápog!« (S. 38-39). 

Diese thematischen Sequenzen folgen im allgemeinen der Unterteilung der Er- 
zählung in Paragraphen (5, 6, 7, 8, ro) oder vereinen zwei (Einleitung und 4) oder 
auch drei (18 und 20) bzw. mehrere Paragraphen; für die direkte Rede bzw. die Dia- 
loge wird immer ein neuer Absatz eingefügt (in den Einheiten 1, 2, 3, 9, 11719 und 
21), wodurch in manchen Fällen eine ganze Reihe von Kurzparagraphen entstehen; 
an diesen Stellen ist der Abstand des Lesers von den Ereignissen minimiert, der 
Erzähler versteckt sich hinter der Handlung und der Leser wird scheinbar unmit- 
telbarer Zeuge dessen was geschieht. Palamas selbst unterteilt die Erzáhlung in vier 
etwa gleich lange Einheiten: r. Das Unglück und die Geduldprüfung (Einheiten 
1-9), 2. Die fahrenden Wunderdoktoren (10-13), 3. Die Magierinnen (14-19), 4. 
Die Passion des Mitros (207212-e). Die vier Einheiten sind auch zeitlich definiert: 
1. Karfreitagnacht, 2. »Der August ist gekommen«, 3. Mitte Januar und 4. Karfreitag 
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nachmittag; damit ist der Erzáhlzeit eine strenge Symmetrie auferlegt und durch 
die vielen zeitlichen Hinweise in der Erzáhlung selbst verliert der Leser nie das 
Bewußtsein, wie die kostbare Zeit (für die Therapie) verstreicht: dieser Zeitfluß ist 
ein wesentliches Strukturmoment der ganzen Geschichte, die sich mit den Zwi- 
schenstationen von sieben Heilungsversuchen (1. Die Arztuntersuchung, 2.—3. die 
Wunderdoktoren, 4. die neuerliche Arztuntersuchung, 5.—6. die Magierinnen, 7. der 
Zauberer) von österlichem Epitaph zu österlichem Epitaph über genau ein Jahr hin 
erstreckt und Mitros mit der Christusfigur verbindet. Neben diesem linienfórmi- 
gen Zeitfluf mit den Einzelepisoden der Versuche der Wiederherstellung der Ge- 
sundheit von Mitros in Wiederholung, Antithese (Arzt und Wunderdoktoren) und 
Steigerung, die jedoch genau den gegenteiligen Effekt bewirken, zeichnet sich die 
Erzählung in ihrer Architektur durch eine fast musikalisch-rhythmische Struktur 
aus. 

Der Prolog nennt als Quelle dieser Geschichte die einfache und aypáupatn 
Charavgi, die Waschfrau im Hause des Dichters war und ihm auch die Geschichte 
der »Irisevgeni« erzählt haben soll. Der Dichter beteuert, daß er an der Geschichte 
kein Wörtchen geändert habe, was den Vorgaben der Erzáhlausschreibung des Pe- 
riodikums Hestia 1883 durchaus entsprochen hat? und die Aura der Authentizität 
der oralen Erzáhlung aus dem Volksmund vermitteln sollte. Der Gedankengang 
des Prologs führt vom Konkreten zum Allgemeinen: die Erzáhlung der Waschfrau 
führt zum Gerücht im allgemeinen, der »Stimme des Volkes«, zur Phantasie, die 
den Dichter bezaubert, von der Waschküchengeschichte zur Volkskultur im allge- 
meinen und von dort zur Dichtung. Dieser Gang vom Konkreten zum Allgemei- 
nen, vom real Gegebenen zum Ideellen und von der oralen Erzáhlung zur Dichtung 
findet sich im Gesamtwerk von Palamas relativ häufig: bezeichnendes Beispiel ist 
das Motiv der »Sonnengeborenen«, wo das Volkslied der »HAuoyévvntn« eines sei- 
ner frühen Gedichte inspiriert (»Tng HAuoyévvntnos, 1881)", aber ihre Gestalt fin- 
det sich ins Ideelle überhöht als Symbol der Schönheit und der Schöpfung in den 
»Xouperionot ing HAtoyevvnrng« (1900), wo das Sagenmotiv und die persönliche 
Erinnerung und emotionelle Bewegung bereits transzendiert sind. Eine ähnliche 


18 >O £XAnvikóc Maós, eínep kat OÄÄoc ti, éxgt evyevn 0n, Zug noida Kal TPÖNOVG kat Hüoue 
KAL TOPASÖDEIG EP’ Om TOV NEPIOTÄGEROV TOV totroptKoú TOV Bíou: y de EeAANVIKN 10TOpia, ap- 
otto. ka NEON KOL véa YEHELOKNVOV óvvapiévov va TUPACKWOLV uro0éšostç eis oovta&tv kaAA(otov 
dinynnätwv xot nudLotopnnätwv« (vgl. G. Papakostas, To nepıodırö Eotia xou to Óujynua, Athen 
1982, S. 80). Zu den Ausschreibungen der Hestia auch E. Politou-Marmarinou, »To nepıodıkö Eotia 
(1876-1895) wm To ö1nymuo«, Hapovota 3 (1985) S. 123-152. Vgl. auch K. Mitsakis, »H apnynua- 
1r neloypagia tov K. TIoAand«, Néa Eoria 134 (1993) H.1595, 5. 153 ff. 

19 In den »Tpayovdıa tnc narpiöog nov« ( Aravra, Bd. 1, S. 104 f£). 
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Tendenz zur Verallgemeinerung und Lobpreisung ist auch bei anderen historischen 
und mythologischen Motiven und Persönlichkeiten gegeben. Dieses Schema der 
Umwandlung des Konkreten und Persónlichen in ein Allgemeines und Ideelles ist 
auch in diesem kurzen Prolog über die Geschichte der Xapavyn (der Name mag 
auch eine poetische Kreation sein)? zu finden, die zum Leben des Dichters wird 
und zur Dichtung selbst. 

Die Einleitung (43 Zeilen) bringt die Exposition der Geschichte in zwei Ab- 
sätzen: Karfreitagnacht (»6pocootóAoytn anpıAtärtıcn«) im »Meerdorf« (02.a6- 
cox@pı, Mesolongi), die Glocken läuten, Kinder in Gruppen gehen von Haus zu 
Haus, um die Leute zum Epitaphmesse zu wecken, die Kirchen sind beleuchtet, 
die Kirchentüren weit offen, draußen die Osterfeuer mit den Kindern, Knallfrösche 
explodieren in der Dunkelheit. Das ganze Dorf ist auf den Beinen, »yıa tv ayánn 
tov Xpiotoo«, ganz wie am Ende der Geschichte zur Klage um Mitros. Der letzte 
Satz der konventionellen Beschreibung des Dorfidylls ` »Mrapovdrtı yubpióe vo Oa- 
Àaocoxópt« erinnert den Leser an den heroischen Exodus von Mesolongi 1826. 
Die detailreiche und »atmosphärische« Deskription der Osterfeierlichkeiten auf 
dem Dorf gehórt zu den Standardelementen dieser griechischen Dorfgeschichten. 

1. Das Unglück (68 Zeilen): umfangreiche und vielschichtige Erzáhleinheit mit 
vielen Paragraphen und direkter Rede; hier wird der Handlungsausgang festge- 
legt, ab hier läuft die Erzáhlzeit vom »Ausrutscher« bis zum Tod exakt ein Jahr. 
Der Erzählerblick schwenkt vom gros plan einer impressionistischen Wiedergabe 
verschiedener Szenen zum Kaffeehaus von Psimmenos, wo Mitros der Roumeliote 
mit seinen Freunden sitzt, wahlverbrüdert von Kindesbeinen an und nun 25 Jahre 
alt). Seine Freunde haben eigenartige Spitznamen, was zu der couleur locale-Tech- 
nik, zusammen mit Sprichwórtern, idiomatischen Wendungen usw. dieser Dorf- 
geschichten gehört”. Die geographische Definition von Mitros als »Roumeliote« 
unterstreicht seine sprichwórtliche Mannhaftigkeit, denn um 1890 waren die Zei- 
tungen von Athen voll von Geschichten über die Bräuche und Sitten dieser eigen- 
artigen rauhen Bergbewohner und Viehzüchter, die auch in genau diesen Jahren zur 


20 Dieser Verdacht wird durch die Existenz des Gedichtes »Eroyaopoí me Xapavyrig« in der Samm- 
lung »Xríyot og yvoo16 ńyo« (1900) (ravra, Bd. 3, S. 104 f., bes. S. 111 ff.) verstärkt, wo zu lesen 
ist: »Iö&a kot yépia uéca pou, X | TEXvN K N emotium / va "ioo aywvilovraı tov (óu to vaó« 
(S. 112). 

21 In der Einheit 15 wird ihn seine Mutter als 28 Jahre alt hinstellen, doch hat sie dafür ihre spezifi- 
schen Gründe; es handelt sich nicht um ein Versehen (in Einheit 5 ist er ebenfalls 25 Jahre alt). 

22 Zum Sprichwortgebrauch als Mittel der Erzeugung von »Authentizität« vgl. A. N. Doulaveras, O 
zapoiuiakóc Aóyoc oto uvOictópiua. tov N. Kalavrlarn AMéEng Zopunäg, Athen 1991. 
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Kreierung der Figur des Barba-Giorgos im Schattentheater geführt haben?" Die 
Burschengruppe singt leise, der Wirt will das Lokal schließen, um zur Epitaphpro- 
zession zu gehen. Die vier Burschen machen sich auf den Weg. 

An diesem Punkt wird der ruhige Erzählfluß unterbrochen, Unruhe und Agonie 
breiten sich aus, was in kurzen Paragraphen (oft nur eine Zeile) auch optisch sei- 
nen Ausdruck findet und den Leser zu einer kurzatmigen Lektüre zwingt; intensiver 
Satzzeichengebrauch, direkte Rede und das In-den-Hintergrund-Treten des Erzáh- 
lers ergänzen das Bild. Der Leser wird zum Zuschauer: Mitros kehrt zum Kaffeehaus 
zurück, wo er die bengalischen Lichter vergessen hat, rutscht auf einer Zitronenschale 
aus und fällt lang und breit rücklings auf den Boden; die Freunde lachen, doch er 
selbst ruft nur »oKkotwdnka!« aus, was er noch dreimal wiederholt: dieses Wort, hier 
metaphorisch gebraucht, wird sich im Wortsinn als prophetisch erweisen. Das kann 
der Leser zu diesem Zeitpunkt noch nicht erkennen, doch erhóht es die Spannung 
der Lektüre. Dieses zufällige und lächerliche Ereignis (ein solcher Kerl rutscht auf 
einer Zitronenschale aus) verwirrt den Leser: dieser Fall wird sich als schicksals- 
haft erweisen, als die tragische Fallhóhe eines antiken Heros, der vom Gipfel von 
Macht und Ansehen in das Bodenlose seiner Vernichtung fällt. In abgehacktem und 
stoßweisem Erzählfluß erfährt der Leser von den Schmerzen des Gefallenen, seiner 
Unfähigkeit, sich zu erheben, seiner gepreßten Stimme, die den Gefährten Schweiß 
auf die Stirne treibt, dem gefühllosen Bein. Zur schicksalshaften Zufälligkeit dieses 
in vielfachem Sinne unpassenden Vorkommnisses gesellt Palamas noch eine andere 
(tragische) Ironie: rundherum nimmt die Dorfidylle ihren Fortgang, so als ob nichts 
geschehen sei. Und doch ist nun alles anders: das Karfreitagstroparium >O im pov 
£ap, YAUKÜTATÖV uov TEKVOV, TOD EdEL oov TO KÉAAOG;« tönt ironisch aus der Kirche 
und bezieht sich auf Mitros und sein künftiges Schicksal, denn die Frage nach der 
Schönheit des Frühlings (und der Jugend) spielt auf das Leitmotiv der Erzählung an, 
auf die »euopoi»?", die »Schónheit«, die körperliche Unversehrtheit, von der sich 
der roumeliotische Held nicht trennen kann und seinen Tod vorziehen wird. Dieser 
unbestimmte Hinweis erhóht die Aufmerksamkeit des Lesers, was dieser scheinbar 
unbedeutende Vorgang noch für Bedeutungen erlangen wird. Sogleich erfährt er, daß 
man seine Mutter aus der Kirche holen will; die Lage ist ernst. 


23 Vgl. K. Biris, »H Aeßevtiá tc PodneAng oto eAANvıRö Af 0&otpo«, Néa Eoria 61 (1957) S. 661- 
668 (und in Joh. Irmscher/Mar. Mineemi [eds.], Probleme der neugriechischen Literatur, Bd. 4, Berlin 
1959, S. 209—222). 

24 Einer der meistgebrauchten Ausdrücke im dichterischen Werk von Palamas, meist jedoch in weibli- 
chem Zusammenhang. Dieser Schónheitskult hat jedoch noch nicht die programmatischen Konno- 
tationen des Ästhetizismus (A. Sachinis, H zeloypagia tov aíc0nruonoú, Athen 1981, bes. S. 143 ff.). 
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2. Die Mutter (43 Zeilen): die Sequenz besteht aus einem einzigen langen Er- 
zählparagraphen mit den Dialogen der Dimaina. Anfänglich führt der Erzähler 
den Leser nicht in die Kirche, wo die alternde Frau verständigt wird, sondern es 
ändert sich vorerst schlagartig der kurzatmige Erzáhlrhythmus des Schocks und 
der Unruhe durch den unvorhergesehenen Schicksalsschlag, dessen Ausmafš der 
Leser nur unbestimmt erahnt, und Palamas gibt das Wort wieder seiner Erzähl- 
person, die uns die Biographie der Witwe näherbringt, die erste Person der Ge- 
schichte, von der wir ein einigermaßen vollständiges Bild erhalten, denn über Mit- 
ros wissen wir zu diesem Zeitpunkt nicht mehr, als daß er Besitzer eines Fischer- 
bootes ist. Der Lebensbericht der Frau ist mit Sympathie und distanziert lächeln- 
dem Humor gegeben, ganz im Gegensatz zu der verhängnisvollen Rolle, die sie in 
den nachfolgenden Ereignissen spielen wird. Die Beschreibung beginnt mit sitten- 
schildernden Elementen: das Schicksal der Witwe, der Friedhof, der Weihrauch 
am Grab des Mannes, ihre Zuflucht zur Kirche, um die sechzig; doch mehr als 
Gott fürchtet sie das Zauberwesen und die Geister, was wiederum einen Hinweis 
auf zukünftigen Entwicklungen darstellt. Die Haltung des Erzáhlers schwankt 
zwischen menschlicher Sympathie, feiner Ironie und Augenblicken satirischer Di- 
stanzierung. Der Leser findet nicht die Zeit, diesem Hinweis auf die künftigen 
Entwicklungen gedanklich nachzuhängen, denn der Erzähler stößt ihn förmlich 
in die volle Kirche, wo die Mutter von Mitros verständigt wird, daß ihr Sohn sein 
Bein verstaucht habe. Sowie die Mutter die Kirche verläßt, macht die Kunde von 
dem Unglück blitzartig die Runde und im Augenblick hat sich das Gotteshaus zur 
Hälfte geleert. Der Erzähler kommentiert ironisch, ja fast sarkastisch: »IIoó va 
KparndNn o Koonärng; Tyv ekkànoiá tov rn Bpiokei rád, ua TEToLa, 0góç vo uag 
yAvrovn, dev yivovraı ká0g uépa«. Die Distanzierung von der Menge und ihrer 
Denkweise ist deutlich. 

Auch der Leser läuft hinter der Mutter aus der Kirche, die ihren Sohn an die 
Mauer gelehnt vorfindet. Ihr Schreckensruf ist fast prophetisch: »Märtıa Hou, närıa 
uov, o Xpictóc! o Xpiotóg!«. Die Parallelität von Mitros und Christus wird erst am 
Ende der Erzählung vollends deutlich. Diese scheinbar bezuglose Inbezugsetzung 
trägt sich jedoch ins Unterbewußtsein ein; in diesem Augenblick schreibt der Leser 
die Anrufung Christi nur der Frómmigkeit der Dimaina zu. Doch der Kontext der 
Ereignisse spielt wiederum auf das Ende ihres Sohnes an, denn in der Kirche klagte 
sie beim Epitaph um Christus, um einen Toten, und gegen Ende der Erzáhlung 
wird sie wie Maria um ihren Sohn klagen, um einen noch Lebendigen. 

Mitros beschwichtigt sie mit konventionellem understatement, es sei nichts, er 
hätte sich nur das Knie ein wenig angeschlagen. Doch der Leser/Zuschauer weiß 
es besser und spürt die tragische Ironie; diese wird noch durch die Bemerkung des 
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Erzählers verstärkt, daß der armen Frau ein Stein von der Brust falle. Sie hatte 
Schlimmeres im Sinne. Doch die Erleichterung ist trügerisch; dessen ist sich der 
Leser mit Gewißheit bewußt. Das anfängliche Ereignis erscheint in drei verschie- 
denen Ausformungen: als unbedeutender und lächerlicher Ausrutscher, als bedroh- 
liche Verletzung mit unbekannten jedoch beunruhigenden Folgen und als zufälliger 
Sturz mit einem leicht zu behebenden Schaden (aus der Sicht der Dimaina: »va 
Bé. anávov tinote«). Doch die Verletzung hat noch andere Folgen, von denen wir 
erst in der folgenden Erzáhleinheit erfahren. 

3. Frosyni (14 Zeilen): eine kurze Sequenz, die die Verlobte von Mitros einführt: 
in einem blitzartigen fash back, das sich im Gedächtnis von Mitros abspielt, kurz 
bevor seine Mutter erscheint, wird ein heikles Thema angeschnitten, das der Leser 
noch nicht ganz versteht: Mitros kann nicht als hinkender Bráutigam zu seiner 
bevorstehenden Hochzeit gehen. Davon war bisher nicht die Rede und der Er- 
zähler wechselt sofort das Thema: die Freunde tragen ihn nach Hause und wachen 
die ganze Nacht an seinem Bett, während der Verletzte »uovyypißeı og vobpoc«; 
der Fuß ist dick wie eine Säule geworden. Der Leser wird aus der intimen Nähe 
innerer Gedankengänge herausgerissen und in die Lage des distanzierten Zuhörers 
versetzt, der dem allmächtigen Erzähler zu lauschen hat. Und dieser setzt auf die 
Mitteln der tragischen Ironie: in diesem Jahr hátten die Freunde und die Mutter 
von Mitros keine Freude am Epitaph gehabt; noch wissen sie nicht, daß sie ihn 
schon zu Hause haben. Ein ganzes Netz von halbverstehbaren Hinweisen auf sei- 
nen künftigen Tod erzeugen einen durchgehende Spannungsbogen während des 
gesamten count down dieses einen Jahres, das Mitros noch zu leben hat; sein Zu- 
stand verschlimmert sich immer mehr. Dieses Netz der kryptischen Hinweise wird 
allerdings erst bei der zweiten Lektüre augenfällig. Bei der ersten herrscht das Ge- 
fühl der verlorenen Zeit vor, die frühe Einsicht in den unabwendbaren Gang des 
tragischen Schicksals, in den sich auch der ahnungslose Leser seit dem Vorfall mit 
der Zitronenschale verstrickt hat. Das Bewußtwerden dieser Unentrinnbarkeit hat 
neben den tragischen durchaus auch ästhetische Qualitäten: die Katastrophe ist von 
Anfang an vorgezeichnet, durch die Parallelität mit dem Ostergeschehen ritualartig 
zwanghaft. Der kleine Fall auf den Boden war schon der grofše Fall ins Bodenlose, 
die Zitronenschale hing am Fallstrick der Moira. Das fortwáhrende Spiel mit den 
Erzählerperspektiven, den Kamerafahrten von gros plan zu zoom und wieder zurück, 
der ständige Wechsel von showing und zelling, verstricken den Leser emotional und 
intellektuell und verbergen ihm für eine geraume Weile das, was das kritische Urteil 
im nachhinein ohne weiteres konstatieren kann: die Katastrophe wäre abwendbar 
gewesen, die Rückstándigkeit des gesellschaftlichen Milieus der Provinzstadt ist 
vom Erzähler zum unabwendbaren Schicksal verklärt worden. Schon die nächste 
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Erzähleinheit bringt die Lösung: der ideale Pallikare hätte geheilt werden kón- 
nen, ohne daß auch nur eine Spur der Verletzung zurückgeblieben wäre. Doch auch 
der Leser erliegt der verführerischen Magie des vorgezeichneten Gangs zur Kata- 
strophe, was im wesentlichen dem Schicksalsmärchen entspricht: was immer auch 
der Schicksalsheld tut, um seiner vorhergesagten Tat zu entgehen, erweist sich als 
vergeblich; mit mathematischer Genauigkeit führen ihn seine Schritte dahin, wo- 
hin sie von Anfang an bestimmt waren”. Palamas differenziert aber das Märchen- 
schema und stellt dem Schicksal die Wissenschaft entgegen: der Schicksalsspruch 
hat seine Gültigkeit nur für jene, die an ihn glauben; die Schritte, die unternommen 
werden, um das letale Ende des Helden abzuwenden, sind in durchaus tragischer 
Weise ungeeignet und führen letztlich dahin, wohin der Schicksalsglaube, die zoi- 
rolatria der »Meerdórfler« ihren Heldensohn letztlich stellt: sie geben ihn auf. Von 
einer solchen kritischen Sichtung der Ereignisse wird der Leser jedoch abgelenkt; 
er verfolgt die schicksalhaften Schritte einer Entwicklung, die von Anfang an vor- 
gezeichnet zu sein scheint: in tragischer Ironie klaffen Hoffnung auf die mógli- 
che Rettung und die unangemessenen Rettungsmittel auseinander, bis der Leser 
schließlich aufgibt und sich in das scheinbar Unabwendbare fügt. Der Tod des Pal- 
likaren ist schließlich im Titel angesagt. 

4. Der Arzt (26 Zeilen): ein dichter Erzáhlabschnitt mit zwei Paragraphen, wo 
im Gegensatz zur düsteren Welt der fahrenden Wunderdoktoren und Heilprakti- 
ker eine Lichtfigur erscheint, der wissenschaftlich ausgebildete Arzt (zu Palamas' 
positiver Einstellung zur Wissenschaft vgl.: >H enıstnun otov tpítov OAvuno« im 
»Zwölften Wort« des Dodekalogos des Zigeuners, 1907). Es ist der einzige Lichtpunkt 
in der Erzáhlung, wo eine positive Lósung móglich scheint. Palamas verbirgt seine 
Sympathie nicht: ein richtiger Arzt mit Diplom, der viele Leute aus den Fángen 
des Charos gerettet hat, sich jedoch in ständigem Antagonismus zu Kounoytavvi- 
teg und yıarpıoosg befindet2%, denn die Meerdórfler seien Dickkópfe und »Kov- 


25 G. A. Megas, »Die Moiren als funktioneller Faktor im neugriechischen Märchen«, Märchen, Mytbos, 
Dichtung. Festschrift F. von der Leyen, München 1963, S. 47-52 (Laographia 25, 1967, S. 316-322). 

26 R. & E. Blum, Health and healing in Rural Greece. A Study of Three Communities, Stanford 1965, dies., 
The Dangerous Hour. The Role of Crisis and Mystery in Rural Greece, London 1970. Zu den fahrenden 
Wunderdoktoren »aus Ioannina« und den Magierinnen vgl. in Auswahl: T. Lappas, »Evag Povus- 
Auorng oOopavóc yıarpög oto Etkooiéva«, Prot 2 (1956) Nr. 7, S. 444-461, D. V. Oikonomidis, 
»Anuóóng wipucr ev Opákn«, Apyelov Opakıkod IAwocıkod kai Aaoypapırod @ncoopoó 16 (1951) 
S. 181-228, S. Zecherlis, >H kaki& ópa ko ot yi&tpioceg«, Moaxeóóvucn Zon 175 (1980) S. 46, G. 
A. Varvaretos, Kounoyıavvires Maxoovkáóec, ot dakovousvor avrodidartoı yıarpol az to Zayöpı 
mc Hreipov, Athen 1972, G. K. Pournaropoulos, >H wort tov Ayóvoc«, IIapvaooög 13 (1971) 
S. 289-317, A. Bibi-Papaspyropoulou, /Japaöooıan yiatpıcý oz IleAonovvnoo, Diss. Athen 1985, 
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tevtéðec»”” und glaubten nur den Scharlatanen. Dieser Mann flößte den Leuten 
Furcht ein; er beschimpfte sie, ob sie zahlten oder nicht. Palamas' Sympathien sind 
deutlich. Es ist das einzige Mal, wo die Freunde des Mitros nicht auf seine Mutter 
hören, die ihn zu einer Zauberin schicken wollte. Der Arzt stellt ein »ötaßoAsu&vo 
yxónnpa« fest, bindet den Fuß und verordnet Bewegungslosigkeit; das werde seine 
Zeit brauchen, Mitros solle Geduld haben und das Bein in Ruhe lassen. Die Hoff- 
nungen des Lesers auf Rettung des Helden sind beflügelt. Doch Geduld ist Mitros’ 
Sache nicht. Und dies ist ein anderer Grund für das Verhángnis. 

5. Der Pallikare (46 Zeilen): eine dichte Erzáhlsequenz mit poetischem brio ge- 
schrieben, wo das Ideal des jungen Mannes beschrieben wird, des /eventis der tra- 
ditionellen Volkskultur”®. Die Meerdórfler achteten die Mannhaftigkeit hoch: sie 
äußert sich im Blick, im Gang, in jeder Bewegung; Sieger im Lauf streckt er mit 
seiner Faust einen Stier nieder, unbeweglicher Fels im Ringkampf scheint er beim 
Tanz in der Luft zu schweben; die Leute bewunderten ihn, ein Held wie aus der 
Heldendichtung, ein Digenes Akritas. Die Mythisierung von Mitros hat ihre kon- 
krete Funktion in der Erzáhlung: der Leser identifiziert sich mit dem traditionellen 
Ideal der Mannhaftigkeit, doch der Erzáhler hšlt unangenehme Überraschungen 
für ihn bereit. 

6. Die Verlobung (14 Zeilen): der Erzähler schiebt nun ein fash back der Verlo- 
bung mit Frosyni ein: auf einem panegyri haben sie sich kennengelernt, Brautwer- 
ber haben die Abmachung eingeleitet, der ganze Brauchkomplex wird beschrieben. 
Nach Ostern sollte die Hochzeit stattfinden, doch nun kann Mitros nicht einmal in 
das Dorf der Frosyni gehen. Diese für den Leser wichtige Nachricht wird beiläufig 
in anderen Zusammenhängen erwähnt, eine analytische Technik, die Palamas auch 
sonst anwendet, denn wir erfahren nur stückweise und sukzessiv die Vorgeschichte. 
Die freudige Atmosphäre der Verlobungsfestlichkeiten steht in schlagendem Ge- 
gensatz zu den düsteren Gedanken Mitros’, der die Hochzeit aufschieben muß. 
Doch die Zeitperspektive birgt noch andere Überraschungen, die den Gang der 


Dinge wieder irgendwie vorgezeichnet erscheinen lassen. 


G. K. Hatzopoulos, >H Aaïkń wrpt eig To xopíov Avtpgávtov Apuco0 IHóvtou«, Apyeiov IHóvrov 
34 (1977/78) S. 204-247 usw. 

27 «Ungläubige«, Verräter. >O Kovtevtéç eivor Eßpaiog nov éóoks Eva unávoo 'c vo Xpiotó, ótav epa- 
oToVoE to otaupó« (N. G. Politis, J7apaóóoeic, Bd. 1, Athen 1904, Nr. 184, S. 103). 

28 Dazu in Auswahl: J. K. Campbell, Honour, Family and Patronage, Oxford 1964, ders., »Ihe Kin- 
dred in a Greek Mountain Community«, Mediterranean Countrymen, Ed. J. Pitt- Rivers, Paris 1963, 
S. 73 fŒ., ders. »Honour and the Devil«, Honour and Shame. The Values of Mediterranean Society, Ed. J. 
G. Peristiany, London 1965, S. 139 f., M. Herzfeld, The Poetics of Manhood: Contest and Identity in a 
Cretan Mountain Village, Princeton 1985 usw. 
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7. Morfo (15 Zeilen): im fash back taucht noch eine Gestalt auf, die Morfo der 
Garoufalia, die »verrückte« Morfo, klein und schwarzhaarig, voll Lachen und ge- 
ziertem Getue. Nach der Verlobung von Mitros ist sie vor Neid geplatzt; man hat 
sie vor dem Fenster von Mitros am Abend mit seltsamem Gebaren gesehen, dann 
sei sie plótzlich verschwunden. Noch wird das eigentümliche Verhalten nicht er- 
klärt, die Nachricht bleibt zusammenhanglos. Doch der Leser hat das unbestimmte 
Gefühl, daß dies nichts Gutes bedeutet. 

8. Das Mannesideal (28 Zeilen): der Erzáhler kehrt zur Charakterbeschreibung 
von Mitros zurück und vertieft sie in fast philosophischer Weise. In dieser Einheit 
wird das Heldenideal geschmiedet, von dem sich der Leser nicht mehr wird lósen 
können. Dazu trägt die kurzatmige Sprache bei: mit Sentenzen, Apophthegmen, 
simplen Satzkernen usw. wird jene mythische Aura erzeugt, die den Leser überzeu- 
gen soll, daß dieser Pallikare nicht als Gezeichneter, »onuaógpuévoc« oder »onpet- 
opuévoc«, leben kann. Wir korrespondieren unmittelbar mit den Gedankengängen 
des Helden. Zweimal hat ihm der Arzt versichert, daß der Fuß wieder gut würde, 
wenn er nur genügend Geduld habe; doch die hat er nicht und dem Arzt vertraut 
er nicht. Und wie die Zeit ohne spürbare Besserung des Zustandes verstreicht, bil- 
det sich in ihm die Überzeugung heraus, daß er in Zukunft ein Hinkender bleiben 
wird, ein vom Schicksal Gezeichneter. Mit erzáhlerischer Meisterschaft überzeugt 
Palamas auch den Leser von der Richtigkeit dieser Gedanken des Mitros, dem my- 
thischen Heros, den jener nun absolut positiv sieht, als tragischen Helden, und sich 
mit seinem Unglück identifiziert. Die Idealisierung des Helden hat ihre Wurzeln in 
der griechischen Tradition: solche avtpewopévot, wie Digenis Akritas, fürchten den 
Charos nicht und kämpfen mit ihm in der Marmortenne””. 

9. Die Zeit und die Prüfung (44 Zeilen): gros plan einer dreimonatigen Warte- 
zeit, Kamerafahrt zu Mitros im Bett und Explikation seiner Gedanken; der Leser 
sitzt förmlich in seinem Kopf. Nach drei Monaten steht er das erstemal auf und 
hinkt immer noch. Da verzweifelt er und schickt den Arzt zum Teufel. Seine Mut- 
ter, zehn Jahre gealtert in diesen drei Monaten, versucht ihn zu trösten. Doch er will 
nichts hören: entweder wird der Fuß gut, oder er will sein Leben nicht; einen Ge- 
zeichneten läßt er sich nicht nennen. Ein hinkender Bräutigam wird er nicht; die 
Braut erwartet einen /eventis, keinen Gezeichneten. Und er selbst wolle lieber die 
Pest als eine gezeichnete Frau. Die kórperliche Unversehrtheit, zweifellos ein Ideal 
der Volksdichtung, wird in realiter absolut gesetzt in fast pubertärer Unreife. Die 
Dimaina bangt um ihren Sohn, nicht so sehr wegen des Fuftes, sondern wegen sei- 


29 W. Puchner, »Die Marmortenne als Kampfplatz: ein Kultursymbol des griechischen Heldenliedes«, 
Studien zum griechischen Volkslied, Wien 1996, S. 185-196. 
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ner Sorge um seinen Fuß. Obwohl sie dies richtig sieht, wird gerade sie am Verlust 
des Fußes schuld sein, und da er sich weigern wird, die Amputation vorzunehmen, 
am Verlust des Lebens ihres Sohnes. In tragischer Ironie denkt Mitros daran, sich 
den Fuß selbst abzuschneiden. Es gibt keinen Gott. Die Hybris führt von der Un- 
geduld zur desperatio, dem Verzweifeln an der Allmacht Gottes, die schon Judas auf 
den Galgenbaum getrieben hat”. 

Palamas wendet eine spezifische Technik der Falsifizierung von Lesererwartun- 
gen an, die der Erzáhler selbst stimuliert hat. Zweimal hat er den Lesern versichert, 
daß Mitros Geduld besitze: gleich nach der Arztuntersuchung (Einheit s) und zu 
Beginn der vorliegenden Einheit, die die dreimonatige Wartezeit beschreibt. Das 
»weite Herz« des Helden ist zu einem engen geworden: er lóst die Verlobung auf 
und legt sich ins Bett, um zu sterben, da die Heilung auf sich warten läßt. Doch 
der Leser urteilt nicht mehr objektiv: nach der Mythisierung des Helden in den 
Einheiten 5 und 8 kann er sich der heroischen Vision des Dichters nicht mehr 
entziehen. In dieser Erzáhlsequenz befinden wir uns in den Gedankengängen des 
Helden selbst, doch aufgrund der narrativen Meisterschaft des Autors wird es nicht 
gleich deutlich, daß nach der Mythisierung des Heros so etwas wie eine Entmythi- 
sierung eingesetzt hat; der Erzáhler hat unmerklich seine Position geándert. Der 
traditionelle Held bringt in einer kritischen Phase seines Lebens und unter dem 
emotionellen Druck der drohenden Invaliditát unreife und fast kindische Gedan- 
ken hervor. Der Erzähler ist hinter dem Helden zurückgetreten, so daß seine Positi- 
onsänderung nicht gleich auffällig wird. Die vertraute Nähe des Lesers zur Helden- 
figur — sie offenbart ihm ihre geheimsten Gedanken - erleichtert die Fortsetzung 
der Identifizierung mit ihm, während der Erzähler leisere Töne einer realistischeren 
Narrationsebene angeschlagen hat. 

Diese starke Identifikation mit dem tragischen Heros, von einer ganzen Litera- 
turtradition als konventionelle Lesehaltung vorgezeichnet, hier am Ende des ersten 
Abschnittes der Erzählung bevor das Martyrium der Untersuchungen und Thera- 
pien der Wunderdoktoren und Magierinnen beginnt, ist unter funktionellen Ge- 
sichtspunkten notwendig für die emotionelle Involvierung des Lesers für den Rest 
der Geschichte, damit ihn die Tragik der Ereignisse auch innerlich richtig erfaßt, 
ohne von kritischen Gedanken unterbrochen zu werden, damit er für das kathar- 
tische und erlösende Finale am nächsten Karfreitag psychisch ausreichend vorbe- 
reitet wird. Der Leser ist ab diesem Zeitpunkt Gefangener seiner eigenen anfäng- 
lichen Identifizierung mit der heroischen Hauptfigur, und der Erzähler läßt ihm 


30 W. Puchner, Studien zum Kulturkontext der liturgischen Szene. Lazarus und Judas als religiöse Volksfigu- 
ren in Bild und Brauch, Lied und Legende Südosteuropas, 2 Bde., Wien 1991, S. 61, 69, 86, 94, 101, 112. 
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nicht Zeit noch Spielraum zur Distanzgewinnung und zu kritischem Nachdenken; 
dermaßen kann der Erzähler nun verschiedene Standpunkte wählen, mit verschie- 
denen Arten der (tragischen) Ironie spielen (wo auch gesellschaftskritische Spitzen 
eingebaut sind, die die ästhetischen Vorgaben des genres bereits überschreiten), denn 
der Leser ist in seinem eigenen Gesichtswinkel der sympathisierenden Nähe zur 
Hauptfigur festgebannt und hat die Tendenz, die kritischen und satirischen Seiten 
der Beschreibung der »Meerdórfler« zu übergehen. Zu groß ist der Zauber, den 
die traditionelle Idealfigur der griechischen Volkskultur und Literaturgeschichte 
auf ihn ausübt, um sich die charakterlichen Schwächen der imago einzugestehen 
und den Anteil der Verantwortung an seinem eigenen Schicksal anzuerkennen. Das 
Herosideal des Pallikaren, Mitros der Roumeliote, wird in der Folge menschlich, 
ja allzumenschlich dargestellt. Der Heldenmythos wird in einer peinlichen Weise 
entmystifiziert und der Leser findet sich in einer schwierigen Situation, die ihm 
allerdings erst bei der zweiten Lektüre voll bewußt wird. 

Grundsätzlich gibt es zwei Lesarten: eine archetypische der Heldendichtung 
(von Byzanz bis zu den Waffenführern von 1821), wo der Heros seinen eigenen 
Untergang der somatischen Deformierung vorzieht, und eine realistische, wo das 
rückständige und hinterwäldlerische Milieu einer Dorfgemeinschaft dazu führt, 
daß der Verletzte eines keineswegs außergewöhnlichen Alltagsunfalls aufgrund 
unsachgemäßer ärztlicher Behandlung durch fahrende Scharlatane und Wunder- 
doktoren das Leben verliert. Keine der beiden Interpretationsebenen ist absolut zu 
setzen, sondern sie stehen in dialektischer Alternierung; die Erzählung selbst, in 
einem ironisch-tragischen Wechselspiel der narrativen Positionen, gibt keiner einen 
deutlichen Vorzug. Dieses Spiel mit der Leserrezeption ist jedoch eingebettet in 
eine streng architektonische Rahmenform und in eine fast ritualistische Zeitstruk- 
turierung (von Ostern bis Ostern), so daß jede Willkürlichkeit oder Zufälligkeit 
ausgeschlossen bleibt. Die Instabilität der Erzähleroptik führt zu keinem Zeitpunkt 
zur Verwirrung. Im Gegenteil: der ständige Wechsel von Ansichten und Hinsich- 
ten führt zu einer plastischen Zentralfigur, ähnlich dem Zigeuner im »Aoó£KkáAo- 
yog tov l'óptov«?!, die sich ebenfalls in einer mythischen und einer realistischen 
Dimension gleichzeitig bewegt. Diese dialektisch-doppelbödige Lesart ist in der 
Literaturkritik selten erkannt, die sich meist nur mit der Ebene der Heroentypo- 
logie im griechischen Nationalmythos beschäftigt bzw. mit den thematischen und 
morphologischen Vorgaben der »ethographischen« Erzählung; das Spiel mit der 
Verstehenskapazität der Leserrezeption dahingegen, das beide in sich gegensätzli- 
che Interpretationsarten betrifft, bleibt vielfach unkommentiert und unverstanden. 


31 Dazu die hervorragende Studie von S. Sykoutris, MeAéreg kau Ap0po, Athen 1956, S. 436-515. 
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Und damit auch die Tatsache, daß der Höhepunkt der »ethographischen« provinz- 
realistischen und sittenschildernden Bewegung - als solche wird die Erzáhlung von 
1891 im allgemeinen anerkannt — bereits die Überwindung der Form- und Sach- 
konventionen des gezres darstellen, indem die idyllische Welt des Dorflebens ihrer 
nostalgischen Note entkleidet wird und die gefáhrlichen Praktiken der fahrenden 
Wunderdoktoren, die zusammen mit der Leichtgläubigkeit und dem unkritischen 
Aberglauben der Dorfbewohner zum Verlust des zum Nationalideal erhobenen 
Mitros führen, schonungslos dargestellt sind. Der »Tod des Pallikaren« ist auch der 
Abgesang, ein poetisches Klagelied auf die nostalgisch gesehene und als paradie- 
sisch beschriebene Volkskultur. 

10. Das Dorf am Meer (32 Zeilen): die Kamera nimmt nun einen großen Ab- 
stand und beschreibt in epischer Ruhe und Objektivität die Naturschönheiten des 
Ortes, wie sie aus dem Fenster der Kammer von Mitros zu sehen sind. Den Be- 
ginn macht eine große Kamerafahrt aus der intimen Nähe der Gedankengänge des 
Helden zu einer Generalansicht der Gegend; die räumliche Distanzierung ist von 
einer zeitlichen begleitet: »Hp0gv o Abyovotoc«, Mitros kann mit dem Fuß nun 
auftreten, doch bleibt er im Haus, damit ihn niemand sieht. Aber das Fenster ist 
offen und gibt dem Erzähler die Gelegenheit, das seichte Meer (Muvoðáñacoa) mit 
seinen Fischerbooten rund um Mesolongi in seinen Farbspiegelungen zu verschie- 
denen Tageszeiten zu beschreiben, auf der anderen Seite die fruchtbare Ebene. Das 
idyllische Bild befindet sich in schlagendem Gegensatz zum Elend des Mitros (tov 
»Bapeuévov«), der sein Leben verflucht. Die entscheidende Nachricht, daß die Hei- 
lung doch Fortschritte gemacht hat, wird nur nebenbei erwähnt. Der Fokus liegt 
ganz auf dem unveränderten psychischen Zustand des eingeschlossenen Helden: 
Melancholie und Verzweiflung. Der Kórper ist in einen Heilprozess eingetreten, 
nicht jedoch die Seele. Diese Technik des understatement führt dazu, daß die reali- 
stische Lesart erst bei der zweiten Lektüre voll bewußt wird: der Erzähler legt die 
ganze Emphase auf den emotionellen Zustand seines Helden und der Leser folgt 
ihm fraglos darin. In Kürze wird er sich jedoch zusammen mit seinem Helden in 
nicht mehr tragischen, sondern eher lächerlichen Situationen wiederfinden. 

11. Alternativmedizin I: Kopanitsas (62 Zeilen): in einer umfangreichen Erzähl- 
einheit wird der erste der fahrenden Wunderdoktoren, Kopanitsas (»ywtpoAóyocg«) 
aus Lygaria vorgetellt, »bekannt in ganz Roumelien«, »der jede Krankheit kennt 
und alle heilt; ein einzigartiger Chirurg«. Damit beginnt der makabre Reigen der 
Elendsgestalten der Scharlatane der »Alternativmedizin«, groteske Karikaturen aus 
einer märchenhaften und phantastischen Welt, deren Exotik und »Poesie« einen ei- 
genartigen Reiz auf den Leser ausüben. Die Überleitung zu dem unüberlegten Ent- 
schluß, sich an die praktischen Ärzte und Quacksalber der Volksmedizin zu wen- 
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den, gibt ein Eingangsparagraph, in dem die Starrkópfigkeit von Mitros deutlich 
unterstrichen ist, der trotz allem guten Zureden bei der Meinung bleibt, daß ihm 
das Schicksal eines Hinkfußes zugeschrieben sei. Aus dieser Überzeugung heraus 
begann er sich an die kouzoytavvírsgç zu wenden, die umherziehenden Heilprakti- 
ker, die für jede nur erdenkliche Krankheit ein Heilmittel wissen. Dazu verhalfen 
freilich auch die Geschichten der »Meerdórfler«: von den Fischern bis zu den Dorf- 
honoratioren wußte jeder von einem Fall zu erzählen, wo ein solcher Wunderdoktor 
einen Kranken gerettet habe, den die Schulmedizin schon lange aufgegeben hatte. 
Er solle nur Geduld haben, die Ärzte meiden, denn schießlich gebe es auch die 
Heilpraktiker, die »richtige« Arbeit leisteten. Im Lichte der folgenden Ereignisse ist 
dies eine geradezu schneidende Ironie. 

Am 13. September tritt der Kopanitsas ins Haus, mit Fustanellea, hager, bart- 
los, mit langer Nase, schielend, dickbrauig, ein »Gezeichneter«, eine Schreckfigur 
aus dem Kindermärchen; doch mit absolut professionellem Habitus. Mit einem 
Schreckensausruf, >uopé naðá«, wendet sich der Erzähler direkt an den Leser und 
durchbricht die Illusion der narrativen Objektivität. Durch diesen Trick der roman- 
tischen Ironie wird der Leser direkt zum Augenzeugen und die Erzählerfigur tritt 
hinter dem Autor zurück. Die Schockreaktion gibt dem Leser die Illusion der per- 
sónlichen Anwesenheit in einem grotesken Albtraum mit Schreckfiguren aus dem 
Zaubermärchen, wie in den symbolistischen Traumspielen von Maurice Maeter- 
linck, etwa »Ariane et Barbe-Bleu« oder »La mort de Tintagiles«, von dem Palamas 
eine ergreifende Beschreibung hinterlassen hat””. Mitros tritt in die mythische Welt 
des Bösen ein, wird zum Opfer metaphysischer Kräfte und seines eigenen Aber- 
glaubens. Palamas gibt dieser Welt der rücksichtslosen Ausbeutung der leichtgläu- 
bigen Kranken, der verbrecherischen Verantwortungslosigkeit und professionellen 
Unfähigkeit der Scharlatane und ihrer gespielten Überlegenheit und Sicherheit 
in den Diagnosen und Therapien, von Anfang an eine märchenhafte, »poetische« 
Dimension. Mit der Erscheinung des Kopanitsas beginnt der Makabertanz der 
fahrenden Paracelsi, geradezu dämonenhafte Gestalten der Schwarzen Magie, in 
denen volkskundlich-realistische und phantastisch-märchenhafte Züge untrennbar 
miteinander verwoben sind, gesehen aus dem Blickwinkel und mit den mentalen 
Filtern der Leichtgläubigkeit und der Vorurteile von Mitros und den »Meerdörf- 
lern«. Hier brilliert der Dichter in seinen anschaulichen Deskriptionen, doch aus 
dieser Welt der Dunkelfiguren wird Mitros nicht lebendig heraustreten. Schon die 
Bartlosigkeit von Kopanitsas ist Zeichen seiner Bösartigkeit und Verschlagenheit””, 


32 >O MaitepAiyk kat to ópápa«, H Téyvn Dez. 1898, Azavro, Bd. 6, S. 70-75, bes. S. 73 ff. 
33 Der »onavóc« ist kein Mann (für Judas vgl. W. Puchner, Szudien zum Kulturkontext der liturgischen 


»Der Tod des Pallikaren« von Kostis Palamas (1891) 441 


und zu Hinkfüften und Schielenden (bzw. Einäugigen) gibt es eine Reihe von sati- 
rischen Sprichwórtern?^; und die Aufzählung der negativen und gefährlichen Ei- 
genschaften kumuliert in einem »ßpe naui!» ` »onugwopévoc«. Das ist genau das, 
was Mitros fürchtet, und zu einem für immer »Gezeichneten« wird er tatsächlich 
nach der »Behandlung« werden. 

Trotz der traditionellen Anzeichen der Gefahr ergibt sich Mitros verzweifelt in 
sein Schicksal. Das einzige, was der Erzáhler den Gefahrensignalen der Erschei- 
nung des »Arztes« entgegenzusetzen hat, ist sein pseudoprofessionelles Gehabe: 
zweimal wiederholte Mitros und der Erzähler: »ua unrke oto oniti p évav aépa, 
w évav a£pa!«. Palamas rechnet seine Leser bereits zu den »Meerdörflern«; er läßt 
ihnen keine Zeit zum Nachdenken und zur Distanzierung. Atemlos verfolgen wir 
die »Untersuchung« des Kranken: ein »Gezeichneter« versucht einem temporär 
»Gezeichneten« zu helfen, indem er auch ihn zu einem Gezeichneten macht. Die 
Ironie der Szene ist von beißender Sagazität. Der Autor hat alles daran gesetzt, daß 
sich der Leser mit der Heldenfigur von Mitros identifiziert; in dem nun eintreten- 
den Entmythisierungsprozeß bleibt der Leser in seiner anfänglichen Einstellung 
der tragischen Interpretation gefangen. Das »Irágheitsmoment der Rezeption«, wie 
es in der traditionellen Narratologie kultiviert worden ist durch die Stabilität ei- 
nes ausschließlichen Blickwinkels während der ganzen Erzählung”, weicht erst bei 
der zweiten oder dritten Lektüre einer flexibleren Lesart. Erst dann eröffnen sich 
vollends die Mechanismen und Techniken der Erzählung, das ironische Spiel des 
Autors mit seinem Leser. Der Albtraum des Mitros wird sein eigener, der Lesende 
erfährt die »Untersuchung« des Verletzten wie an seinem eigenen Körper. Der in- 
fantile Regreß des Helden wird in gewissem Sinne zu seiner eigenen Demütigung, 
denn die anfängliche Identifizierung mit dem traditionellen Nationalhelden erweist 


Szene. Lazarus und Judas als religiöse Volksfiguren in Bild und Brauch, Lied und Legende Südosteuropas, 2 
Bde., Wien 1991 [Österreichische Akademie der Wissenschaften, phil.- hist. Klasse, Denkschriften 
216] S. 718&.). Viele byzantinischen Klostertypika verbieten es, einen Bartlosen als Mönch aufzu- 
nehmen; vgl. auch die satirische »Messe des Bartlosen« (H. Eideneier, Spanos. Eine byzantinische 
Satire in der Form einer Parodie, Berlin/ New York 1977, ders., Zxavös, Athen 1991). Zum spanos im 
Märchen G. A. Megas, »Der Bartlose im neugriechischen Märchen«, K. Ranke (ed.), Beiträge zur 
vergleichenden Erzählforschung. Festschrift W. Anderson, Helsinki 1955 (Laographia 25, 1967, S. 254— 
267). 

34 »Kovtoá otpapóá« usw. Vgl. W. Puchner, »Groteskkörper und Verunstaltung in der Volksphantasie. 
Zu Formen und Funktionen somatischer Deformation«, Innovation und Wandel Festschrift Oskar 
Moser, Graz 1994, S. 337-352. 

35 D. Tziovas, To rakiuymorov tne eAAmnvikii ayńynons. Azó tv agnynuatro)oyío ot Öıakoyıkörnta, 
Athen 1993, S. 45 ff. 
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sich nun als Falle: der Autor degradiert die imago des Mannesideals mitleidlos, der 
Leser wird zum Meerdórfler wie die anderen: ein willenloses Spiel in den Händen 
von elenden Schwindlern und Betrügern, Erpressern und Händlern der geschädig- 
ten Gesundheit, ein furchtvolles Kind, das an Weiberphantasien von Dämonen und 
Schwarze Magie glaubt. Erst in der letzten Szene der Apotheose am Sterbebett 
gewinnt er wieder die heroische Dimension zurück, die ihm am Anfang verliehen 
worden ist: er will das Klagelied auf sich selbst noch lebend hóren. Erst dann ist 
dem Leser Erleichterung gegönnt, und seine Demütigung fällt der Vergessenheit 
anheim, denn nun erhebt sich der Heldenstereotyp zu mythischen Höhen und im 
Rückblick erscheint die heroische Welt der griechischen Volkstradition, rituell ein- 
gebunden in das Ostergeschehen, wieder einheitlich. Vor den Symbolen und Ide- 
alen der Heldentraditon und des christlichen Weltbildes wird der Dunkelbezirk 
im Mittelteil der Erzählung zur bloßen Episode, eine ethnographische Studie, die 
blofš für den tragischen Gang der Handlungsentwicklung notwendig ist. Das bóse 
Spiel des Autors mit seinen Lesern ist vergessen. Die Erzählung wirkt letztlich ka- 
thartisch. Insofern ergibt sich die Struktur eines Triptychons: Lobpreisung — An- 
zweiflung — Lobpreisung, Apotheose > Kritik > Apotheose, Heros > Mensch 
— Heros (oder Mythisierung > Entmythisierung — Mythisierung des Helden). 
Ob das dritte Stadium eine dialektische Synthese der voraufgehenden Antithesen 
ist, muß vorerst offenbleiben. 

Die Untersuchung des Kopanitsas ist kurz und brutal: er drückt auf den Fuf$ und 
dreht ihn um. Als Diagnose ist bloß zu hören, daß er ihn heilen werde — auf seine 
Weise. Das klingt bedrohlich. Die Meerdórfler bewundern seinen klinischen Blick. 
Es folgen astrologische Überlegungen, die zu einem Aufschub der »Operation« 
in einigen Tagen führen (»0a nüue katá to poç tov peyyapıoú«); bis dahin wird 
man ihn im Haus begasten. Mit offenem Mund hóren die Freunde tagelang seine 
Wundergeschichten. Mit der entwaffnenden Leichtgläubigkeit der Leute fühlt sich 
auch der Leser in seiner Unruhe vor dem Kommenden kaum zu kritischem Denken 
stimuliert. Die Gangart der Tragik wird nun rascher, die beißende Ironie, mit der 
diese zeitgenóssischen Abderiten und Schildbürger gezeigt werden, wird von der 
tragischen Ironie überlagert, die immer dichtere Netze um den Helden und sein 
Schicksal spinnt. 

12. Die Therapie (37 Zeilen): in dichter Erzáhlfolge mit szenischem Charakter, 
wo der Leser zum Augenzeugen des schmerzhaften Eingriffs wird, erfahren wir von 
der Zunichtemachung jeglicher Hoffnung, dafš das Bein noch ausgeheilt werden 
könne. Der Name Kopanitsas weist schon auf das was folgt: xonavítjo — schlagen, 
zertrümmern, trjv konavó — sich aus dem Staube machen. Am Tag der »Operation« 
informiert der »Chirurg« Mitros, daß es etwas weh tun werde: »Kapói& Konnärı«, 
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die Freunde sollen ihn festhalten, der Kranke trinkt so dramia Schnaps als Anäs- 
theticum. Es folgt die »Einrenkung« (»ct&&ut04 : >Kot máver kot tóve Bávet avá- 
OK£ÀA Kt apzüGet to TOOL TO ÕEĞÍ, to TOVELEVO, KOL to OTAVP@VEL ANAVOD oto Geppó 
TOV OHO: Kt aópáyvei kat TO CepB( vo To otav povet oto Ae) tov Ouo. K Zeg õi- 
VEL Hi, KOL XOTQ, VOL, tO CÓ EL ATNTÁVOV OTO YTOTNUÉVO TOOL. Eva kpak AKOVOTNKE...<«. 
Mit dieser Roßkur (Beinbruch im Kniegelenk) ist das Schicksal des Mitros be- 
siegelt; die drei Freunde sind nicht in der Lage, ihn zu halten und der Gequälte 
stóhnt: »M’ &payec, ox!<. So wird es auch kommen. Der Scharlatan diagnostiziert 
noch: »Tópa sica oaítvi«, in 14 Tagen wird er ausgehen, gibt noch einige unsin- 
nige Rezepte, schwingt sich auf sein Maultier und — niemand hat ihn mehr gesehen. 
Eine Szene von naturalistischer Brutalität — der Erzählstil bleibt bis auf einige iro- 
nische Nuancen neutral, die tragische Ironie bedrückt den mitleidenden Leser auf 
das Heftigste; nun ist er auch in einer gewissen Weise Mitschuldiger am Schicksal 
des Helden geworden. 

13. Alternativmedizin II: Kouzounopoulos (42 Zeilen): die zweite Schreckfi- 
gur aus der Dunkelwelt der fahrenden Heilpraktiker. Nach der »Operation« des 
Kopanitsas am 16. September verbringt Mitros 14 Tage in Paralyse im Bett, in un- 
vorstellbaren Schmerzen. Der Fuß entzündet sich, die Wunde ist infiziert, doch 
niemand denkt daran, etwas zu unternehmen. Nach zwei Monaten (Ende Novem- 
ber) bricht der Winter ein und es regnet bei Südwind vierzig Tage und Nächte 
lang. Anfang Jänner wird die Ankunft eines anderen Wunderdoktors angekündigt, 
Kouzounopoulos (KovLovAög — verrückt), ebenfalls »Chirurg«, aus der Peloponnes. 
Auch seine Künste sollen in Anspruch genommen werden; aus dem geschwolle- 
nen (und nun auch gebrochenen Bein) tritt bereits das Eiter aus. Doch man hofft 
noch auf Heilung. Der zweite Scharlatan ist in der Ausbeutung der Leute noch 
schlimmer: Monate werde die Kur dauern, es bedürfe der Zeit und der Geduld. 
Seine Geldgier erfahren wir aus eigenem Mund. Man verkauft Grund und borgt 
sich Geld: letztlich macht es sich der Schwindler im Hause gemütlich. Diesmal ist 
die kritische Haltung des Erzählers deutlicher: die unsinnige Kur der eitrigen In- 
fektion einer offenen Wunde mit Salben verschlimmert den Zustand nur; Palamas 
bringt offenbar eine Parodie der Heilpraktiker der Volksmedizin, die auf der ge- 
samten Balkanhalbinsel noch bis ins 20. Jahrundert hinein bekannt gewesen sind”. 
Fünfzig Tage dauert diese unsinnige Behandlung, fünfzig Tage lang läßt sich der 
Scharlatan bewirten, bis er endlich abzieht, mit der Diagnose, daß das Bein immer 
besser werde. Doch dort ist nun der Wundbrand ausgebrochen und eine Amputa- 


36 Vgl. L. Kretzenbacher, Teufelsbündner und Faustgestalten im Abendlande, Klagenfurt 1968, Kap. 10— 
13. 
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tion ist unumgänglich. In dieser Situation erinnert man sich wieder des Arztes, der 
aus Mitleid Mitros nicht die Wahrheit sagt, ganz wie die Wunderdoktoren, sondern 
daß alles gut werde. 

14. Und wiederum der Arzt (20 Zeilen): zwischen die Episoden der Heilversu- 
che durch Heilpraktiker und Magier(innen) ist der zweite Arztbesuch eingeschal- 
tet; hier erfährt der Leser nun den tatsächlichen Zustand des Kranken. Mit dem 
Arztbesuch beginnt der dritte Teil der Erzählung; die Hinweise auf die Zeit sind 
nun drängender: Tag für Tag geht es Mitros schlechter. Der Arzt besucht ihn im 
Haus, doch bringt er nicht den Mut auf, ihm die Wahrheit zu sagen. Die erfahren 
die Frauen draußen vor der Tür des Krankenzimmers: schnell nach Athen, das Bein 
muß möglichst rasch amputiert werden. Die Ratschläge des Arztes hätten Mitros 
das erstemal die kórperliche Unversehrtheit gesichert, nun geht es um sein nacktes 
Leben. Doch die Dinge entwickeln sich nach dem Willen des Helden, der kein 
»Gezeichneter« werden will: das erstemal wollte er nicht als Hinkender bleiben, 
nun will er kein Einbeiniger sein. 

15. Die Magie der Garoufalia (56 Zeilen): drei Tage und drei Nächte versucht 
man ihn umzustimmen, sogar der Lehrer und der Bürgermeister sind gekommen, 
doch Mitros bleibt bei seinem »besser der Tod als ein Bein«. Das Dilemma ist nun 
freilich ein anderes als das erstemal: Invaliditát ist mit dem Heldenideal an sich 
unvereinbar. Doch Mitros ist kein Partisane und Türkenkämpfer in den Bergen, 
sondern betreibt Seehandel. Der Erzähler gibt in der Folge zu, daß die Beharrlich- 
keit seiner Mitbürger, ihn von der Notwendigkeit einer Amputation zu überzeugen, 
letztlich doch nicht so groß gewesen sei: »tov e(yav anopaotosı«, man hatte ihn 
aufgegeben. Sie hätten ihre Pflicht getan, mit menschlichen Künsten sei ihm nun 
nicht mehr zu helfen, so solle Gott das Seine tun. Der Erzähler ergeht sich in Über- 
zeugungsstrategien, um dem Leser die moirolatria der »Meerdörfler« mundwarm zu 
machen: man wolle ihn auch nicht gegen seinen Willen nach Athen bringen, und 
niemand könne sich den jungen Helden mit nur einem Fuß vorstellen. Tot oder 
verstümmelt, das sei fast dasselbe. Der Autor verbirgt sich hinter der Erzáhlerfigur, 
die einmal die eine Ansicht, ein andermal eine andere vorbringt. Stabil bleibt nur 
die Leseridentifikation mit dem tragischen Protagonisten, dessen heroische Mo- 
numentalgestalt immer mehr zur Bedeutungslosigkeit schrumpft. Der heldenhafte 
Entschluß, lieber zu sterben als als Invalider zu leben, wiegt diesen Prozeß der In- 
fantisilierung nur vorläufig auf, der nun seinem Höhepunkt zustrebt. 

Gegen Ende des ersten Paragraphen beschreibt der Erzáhler die Situation 
auch aus den Augen der Dimaina, die die Schicksalsergebenheit der Freunde und 
Mitbürger von Mitros nicht teilt, denn sie glaubt fest, ihr Sohn sei verhext. Und 
damit beginnt der zweite Reigen der Heilversuche, diesmal mit rein magischen 
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Mitteln. Das Ideal der Heroenmutter wird hier ins satirische Gegenteil verkehrt: 
eine schwachköpfige und abergläubische Vettel, die letztlich am Verlust ihres Hel- 
densohnes die Hauptschuld trágt. Was ihm widerfahren sei, so ihr Gedankengang, 
ist nicht Gottes Wille, sondern das Ergebnis des bósen Blicks der Garoufalia, der 
Mutter von Morfo, die ihn zum Mann haben wollte; eine Nachbarin habe gesehen, 
wie sie das Haus der Dimaina verzaubert habe, bei Türkinnen in Arta habe man 
schon die Gedenkmesse für Mitros lesen lassen. Am Ende des wirren Gedanken- 
ganges der Alten ist auch der tiefere Grund ersichtlich : die Witwe hat eine Heirat 
mit Morfo abgelehnt, sie wolle ihren Sohn nicht »von klein auf« verheiraten (sie er- 
wähnt, daß er 28 Jahre sei)”, doch in Kürze wechselte er dann den Verlobungsring 
mit Froso. Groß ist der Einfluß der Mutter auf den Heldensohn. Sie bereitet sich 
nun darauf vor, den Kampf um ihren Sohn auf ihrem Schlachtfeld zu liefern. Mitros 
hindert sie nicht daran. Der Leser bleibt sprachlos. 

16. Magierinnen I: die Alte aus Patras (30 Zeilen): Zauberinnen und uävrıo- 
oc beherrschen die Szene. Der Leser wird nochmals in eine andere Welt versetzt, 
ebenfalls des Aberglaubens und der Leichtgläubigkeit, der Ausnützung und des 
leichten Gewinns. Statt nach Athen zu gehen, fährt die Dimaina nach Patras. Der 
Erzáhler stellt sich wieder neutral, beschónigt die Handlungen von Mitros' Mutter 
jedoch nicht. Die alte Prophetin, »berühmt in ganz Griechenland« für ihre Vorher- 
sagen von allen Dingen in Leben und Tod, die mit Geistern und Feen auf gutem 
Fuß stünde, sitzt in einer Hütte inmitten von Schlangenhäuten, Wolfszáhnen, Pa- 
pieren und Knochen, ausgestopften Kráhen usw. Die Dimaina bringt einen Haar- 
schopf ihres Sohnes mit und hórt am nächsten Morgen die Diagnose: unheilbarer 
Schadenszauber. Sie zeigt ihr auch die verhängnisvolle Zitronenschale, und die Pro- 
phetin sieht in ihrer Vision, daß er auf den Festtisch von zwölf Armenierinnen ge- 
treten sei, und eine »tov CAoQtóvrnos, tov éozpo&e, vov éppi£e, tov ToüKıoe«. Gott 
behüte uns vor den Armenierinnen, der Sohn sei verzaubert, man hätte ihn bereits 
zu den Toten geschrieben. Sie gibt der Mutter noch magische Kráuter mit, er solle 
den Saft trinken, damit der Schmerz nachlasse. 

17. Magierinnen II: die Jüdin aus Ioannina (29 Zeilen): die zweite Episode der an- 
gewandten Magie zeigt den Helden ebenfalls als willenloses Opfer in den Netzen vet- 
telhafter Phantastereien. Die Naivität nimmt selbst mythische Dimensionen an. Die 
Mutter verbirgt ihm die erste Diagnose und gibt ihm nur den Saft zu trinken. Und 
Mitros hofft auf die Wundermittel aus Ioannina. Inzwischen ist es März geworden. 
Die schöne junge Jüdin ist eine Augenweide für ihn: »Tnv siye KA&yeı évag Tlavviorng 


37 In Wirklichkeit 25. Zum wechselnden Heiratsalter vgl. G. Thanatsis, Appaß@ves xoi yauoı ne 
nAıkiag, Athen 1983 (mit ausführlicher Bibliographie). 
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Kat TNV épepev EKEL PAPTISTNKE kat otepavoOrnkev. EPWTOYTURNUEVN, VEOPOTIOTN, 
VIOTAVTPN, KOL uáyioca! KadapoueAaxpıvn, Xvyepri, HOPPOKAUMHEVN, Kat yÀoKkóAoyn: 
Ti ypei&Govvav m nayıcn TNG unpog otn Hond tng!«. Mitros glaubt ihr jedes Wort; er 
ist nun zu einem hilflosen Kleinkind geworden, das das Heilungswunder von der guten 
Fee erwartet. Ihre Schönheit verzaubert ihn. Sie schiebt ihm etwas in den Schuh, dieser 
wird auf die Dachziegel geworfen; sie sollten in dieser Nacht nicht sprechen, was im- 
mer sie auch sáhen. Zur Mutter: die Neraiden hátten das Kind verzaubert. Noch einige 
Kräuter, der Saft sei mit Wein zu trinken, — und weg ist sie. In der nächsten Erzählein- 
heit erlebt Mitros (und der Leser) die äußerste Demütigung: der furchtlose Heros sitzt 
wie ein Kleinkind im Dunkel und fürchtet sich vor Gespenstern. 

18. Die Nacht der Neraiden (48 Zeilen): die Strategien der Magierinnen gründet 
auf der erregten Phantasie der Kunden: sie sehen und hóren, was diese ihnen vor- 
sagen. Mitros wird zum Opfer eines weiteren gemeinen Schwindels; in dem Mafte 
wie der Wundbrand fortschreitet, regrediert der Held in einem geradezu spekta- 
kulären Infantilierungsprozeß zum Kleinkind. Die Beschreibung der Schreckens- 
nacht findet den Erzähler auf der Höhe seiner Narrationskunst, er verzaubert den 
Leser mit seinen Sprachmitteln, der bereits alles hinnimmt, ohne daß Mitros seine 
Sympathie einbüßt. Die Rezeptionssituation ist kritisch, denn der Leser läuft nun 
Gefahr, aus der bedrückenden Traumvision, in die ihn der Schriftsteller versetzt hat, 
aufzuwachen. Die Welt der weiblichen Magie ist freilich von Natur aus poetischer 
und bezaubernder als die Männerwelt der brutalen Roßkuren der fahrenden Schar- 
latane, die traumartigen Sequenzen der Beschreibung der nächtlichen Ereignisse 
geben gleichzeitig auch die Fieberzustände des kranken Mitros wieder. In dieser 
Nacht schlafen weder Mutter noch Sohn; Schatten werden zu Schemen, Geräusche 
zu Gesprächen von Geistern, Moiren und Seelen. Mitros hat das Herzklopfen eines 
zum Tode Verurteilten: bedeuten ihre Worte Begnadigung? Der Hausverstand des 
Lesers wird mit erfindungsreichen Sprachmitteln und dem fast ritualistischen Pro- 
sarhythmus betäubt. Wir sehen und hören mit den Augen und Ohren von Mitros: 
die Katzen auf dem Dach werden zu Endkämpfen, das Knarren der Türen umd das 
Stóhnen der Fenster sind voll von Bedeutungen, der Boden schwankt, die Ikonen 
tanzen. Und Mitros preßt die Lippen zusammen, damit ihm die Neraiden nicht die 
Sprache rauben. So bleibt er bis zum Morgengrauen. 

Lóst man diese Szene aus dem Zusammenhang der Erzählung, so scheint 
ihre Don-Quijotte-artige Komik einer Schwankepisode zu entsprechen, die die 
menschliche Dummheit karikiert??. Der ideale Heros wird zum Schwankhelden 


38 Zu den griechischen Schwänken M. G. Meraklis, Evzpaneies óimymñosiç. To xotvovikó tovc msptsyó- 
uevo, Athen 1980. 
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mit mentalem Defekt, getäuscht von einer jüdischen Betrügerin und Opfer seiner 
eigenen Phantastereien. Die Kunst des Erzählers läßt den Leser alles am eigenen 
Leib erleben, ohne sich der Komik und Lächerlichkeit der Szene gleich bewußt zu 
werden, wie Mutter und Sohn in der Dunkelheit wachen, ihre eigenen Gespenster 
sehen, zittern und schweigen, damit ihnen die Neraiden nicht die Zunge lähmen. 
Doch im tragischen Gang der Ereignisse sehen wir darüber hinweg, schreiben dies 
der Exotik der Volksmagie zu, dem Aberglauben der Mutter, der Schónheit der 
Jüdin, oder auch den Fieberphantasien des Kranken, den der Wundbrand langsam 
auffrißt. Die Entmythisierung des Helden hat ihren äußersten Punkt erreicht, und 
der Heros läuft nun ernsthaft Gefahr, die Sympathie des Leser einzubüßen. Das 
Spiel des Erzählers mit seinen Lesern ist auf einem extremen Punkt angekommen. 
Die vielgestaltige tragische Ironie bedient sich auch der Schwankmotive, ohne aller- 
dings Geláchter zu erregen, sondern wie alle Formen dieser Ironie, nur das Mitleid. 
Im Morgengrauen erscheint die Jüdin und hórt sich die Geschichten der Nacht an; 
sie nimmt den Schuh von den Dachziegeln, lächelt Mitros zu und sagt seiner Mut- 
ter, daß ihr Sohn unheilbar verzaubert sei; hätten sie von Anfang an zu den Mitteln 
der Magie gegriffen und sich nicht mit Ärzten eingelassen, wäre er noch zu retten 
gewesen. 

19. Der Zauberer aus Epachtos (40 Zeilen): die dritte und letzte Episode der 
magischen Heilmittel unterscheidet sich etwas von den anderen: der Zauberer von 
Epachtos (Nafpaktos) mit dem Siegel des Salomo, den Exorzismen der Dämo- 
nen und den Flaschengeistern, Herr aller Gespenster, sollte das letzte Wort haben. 
Sonst gäbe es keine Hoffnung mehr. Wir sind nun auf der untersten Treppenstufe 
des Unsinns angelangt. Dieser Zauberer ist eine reine Märchenfigur: in Lumpen 
gekleidet, mit gelblicher Gesichtsfarbe, einem langen schwarzen Bart, spricht er nur 
leise und lächelt nie. Auch er braucht Haare vom Kopf des Kranken, und um vier 
Uhr früh des anderen Morgens erkennt er zuerst scheinbar die Identität des Ver- 
zauberten von seinen Kopfhaaren und fällt den Urteilsspruch, man solle von jetzt an 
Trauer tragen, er habe alle Gespenster zusammengerufen und ihnen gedroht, doch 
das Schicksal des Kranken sei niedergeschrieben, Liebeszauber sei es gewesen und 
böse Geister hätten ihm zugesetzt. Das ist nicht unrichtig: nach der tieferen Logik 
der Erzählung ist die Ursache des Übels in der Mutter zu suchen, die die Verlobung 
mit Morfo abgelehnt hat. Und genau das wird der Inhalt der letzten Szene sein, 
nach der neuerlichen Heroisierung des Pallikaren am Sterbebett im Finale. Mit Er- 
leichterung blättert der Leser auf die nächste Seite um (31 auf 32) und findet sich 
im letzten Teil der Erzählung, die albtraumhafte Welt der Blutsauger und Raffgie- 
rigen hinter sich lassend, der unverantwortlichen und unmenschlichen Exponenten 
der Magie und Scharlatanerie, die die Krisen und Nöte der simplen und leichtgläu- 
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bigen Menschen mit ihrem pompósen pseudoprofessionellen Gehabe ausbeuten, 
eher karikierte Gestalten der grotesken Phantasie aus einem märchenartigen ephia- 
Ites denn realistische Figuren einer ethnographischen »Studie« aus der Volkskultur. 
Auf diese Weise entkommt der Leser der eigenen Demütigung und Lächerlichkeit, 
denn er identifiziert sich ja weiterhin mit Mitros, auch nach den brutalen Roßkuren 
und »Operationen« der Wunderdoktoren und den lächerlichen nächtlichen Aben- 
teuern mit den Geistern, die eines »Ritters von der traurigen Gestalt« würdig sind, 
erlebt und erleidet zusammen mit dem Helden den Regreß zum debilen Schwank- 
helden und zitternden Kleinkind, eingefangen in das ritualistische Fortschreiten 
des tragischen Schicksalsgangs, der seinen Helden vom Digenes Akritas zum Don 
Quijotte führt, ehe ihn die Apotheose des Helden erlósen wird und er sich in seinen 
anfänglichen Entscheidungen der Identifizierung bestätigt findet. 

20. Und wiederum die Zeit der Passion (46 Zeilen): mit dieser Vorbereitungs- 
szene für die Apotheose beginnt sich der ritualistische Kreis der Zeitstruktur in der 
Erzählung zu schließen. Der Erzählfluß ist von epischer Ruhe und Distanz. Nun 
keine Spur von Ironien jeglicher Art, eine gewisse Trauer und ein melancholischer 
Friede durchzieht die breiten Satzperioden. Der Leser hat die Krise der Werte und 
Ideale überstanden, seine Identifizierung mit dem Helden wird nun belohnt, seine 
anfänglichen Erwartungen werden nun feierlich bestätigt. Der Blickwinkel der Ka- 
mera ist jetzt stabil; in langen Paragraphen wird zuerst der Zeitfluß beschworen: 
der Winter ist vorbei, der Fasching ist vorbei, die Quadragesima neigt sich ihrem 
Ende zu, die Karwoche ist wieder da, im letzten Absatz ist es schon Gründonner- 
tag; dann das Morgengrauen des Karfreitags. Mit Hilfe der Zeitperspektive von 
der großen Distanz zur kleinen fokussiert die Kamera auch räumlich: zuerst wird 
das Kommen des Frühlings beschrieben, die Natur, die Ebene, das Dorf am Meer, 
dann das Haus des Mitros, wo im Gegensatz zu den anderen Häusern keine Blume 
blühe, auch Mitros sei von den Gerüchen und Farben nicht unbeeinflußt geblie- 
ben und Lebensfreude erfülle den Gequälten und der dem Tod Geweihte umarme 
das Leben umso inbrünstiger (Anspielung auf die Eingangsformel des bekannten 
Klagelieds »Tia 1ö&5 karpóv nov Gäre o Xápoc va og nápn, / apa. m avðitovv Ta 
KÀopié kat ByáCe n yns xoptápv??). Für Ironien ist nun kein Raum; die Ereignisse 
sprechen für sich. Des Mitros Tage sind gezáhlt. Der Wundbrand hat sich ausge- 
breitet. Die septische Krise des Blutkreislaufes steht unmittelbar bevor. Mitros be- 
reitet sich schweigend und unbewegt auf den Kampf mit Charos vor; die Dimaina 
eine »Ruine« von den Nachtwachen; die Freunde am Bett; der Priester kommuni- 
ziert ihn. Alles ist bereit für die letzte Szene. 


39 N.G. Politis, ExAoyai azó ta rpayoddıa tov eAAnvıKod Aa00, Athen 1914, Nr. 212, S. 221. 
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21a) Die Passion des Mitros: Sonne, Charos und Klagelied (69 Zeilen): eine 
umfangreiche Erzählsequenz, die Apotheose und Tod des Pallikaren vorbereiten. 
Dies geschieht durch eine Reihe von Symbolismen: die Natur legt ihr Festkleid an 
(vom »schwarzen Himmel, am Karfreitag ist keine Rede)“, Mitros läßt das Fenster 
öffnen, und alle Wandergenossen durch diese Erzählung, Dichter, Erzähler, Mitros 
und der Leser, treten nach dem langen Tunnel des Mittelteils ans strahlende Licht; 
die Sonne wird als »einziger« Arzt gefeiert, die Aussicht vom Fenster des Mitros 
eróffnet die »mystische Schónheit« des Frühlings und beleuchtet den letzten Gang 
des Helden; sein Tod wird zum Triumph, zu Licht, zur Apotheose. Nach der Óff- 
nung zur Natur, zum Licht und zur Wahrheit folgt die Selbsterkenntnis und die 
Óffnung zur Gesellschaft: Mitros verlangt nach einem Spiegel und beginnt sich 
zurechtzumachen für seine »Zweite Verlobung« (das Motiv der Hochzeit mit Cha- 
ros; die erste hat er selbst aufgelóst, die zweite wird er selbst vornehmen). Nach 
der Sorge für das Äußerliche regelt er auch das Rituelle: er fordert seine Mutter 
auf, mit dem Klagelied zu beginnen, damit er es selber hóre. Dies ist ein eklatanter 
Verstoß gegen den Brauch, wo die Klage erst auf den Tod folgen kann". Jegliche 
Zeitverschiebung ist gegen die »Logik« und Symbolik der Sterbehandlungen. Diese 
Transgression des »ethographischen« Rahmens ist von der Kritik nicht immer ad- 
äquat erkannt worden. Palamas führt den Kunstgriff ein, um den Apotheose-Effekt 
zu erhóhen; ohne Zógern überschreitet er den thematischen Rahmen der »Brauch- 
beschreibung« aus rein ästhetischen Gründen. Die Mutter weist auf das Unerhórte 
dieser Aufforderung, doch der Heros besteht darauf, seine eigene Lamentation zu 
hören. Und nicht nur das: er will auch die Trauergáste sehen, er will nicht allein 
sterben. Nach der Öffnung zur Natur, zur Gesellschaft, zur Selbsterkenntnis, der 
Inszenierung seines Todes, will er auch Zuschauer. 

21b) Die Passion des Mitros: der Epitaphios des Lebendigen (52 Zeilen): die 
Leute erhalten die Nachricht akustisch, doch ihre Reaktionen sind die einer ge- 
mischten Überraschung, als sie den »Toten« noch lebendig vorfinden. Nach der Sta- 
bilitát des Blickwinkels in der vorhergehenden Sequenz beginnt sich die Kamera 
zu bewegen: vom Sterbezimmer hinaus ins Dorf auf den Kirchplatz, wo die Leute 
von der Messe zurückkehren, die Epitaphblumen in den Händen: wiederum spielt 
der Dichter auf die Parallelität zum Tode Christi an. Da hören sie die Klage der Di- 
maina, langgezogen, mit rauher Stimme, wie ein Tierlaut: »präveı évac rjyoc apyóc, 


40 Zu den Karfreitagslamentationen siehe B. Bouvier, Le mirologue de la Vierge. Chansons et poèmes sur la 
Passion du Christ. I. La Chanson populaire de Vendredi Saint, Genéve 1976. 

41 I. Anagnostopoulos, O 0ávaxoc xot o Kür Köouog ot dor noinon (eayatoAoyía uns ônuotirýs 
zoínonc), Athen 1984, S. 139 ff. und 154 ff. 
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Bpoyxvóc, A«vnntepócs: Aunntepög Nov ONKW@VE ttc Tpiyeg xat og onApalev, Tyoc Pyar- 
uévoc cav and CovróBoÀo, cav UNO AVOP@TOV ñyoc NOV Katéßove xat vyovótav, 
K enviyovtav, KOL yóvovtav KOL ó£pvovzav NIXOG zov gítav kot uiànua, KOL oópAux- 
oua, Kat Oprivoc, KOL TAPATOVO, kat KAAYIUO, KOL YEALO, Kat Bpiotá, kat tpayovðr 
payodöı vpopaopévrnc, £evpeAapiévng aneAnion£vng vuyrc«. Diese unbeschreib- 
bare Stimme der Klagelaute zerreißt förmlich die friedliche Frühlingsstimmung. 
Den Leuten läuft die Gänsehaut über den Rücken, man erkennt die Richtung, aus 
der die Stimme kommt, die Nachricht vom Tod des »Agsvrouftpoc« ist ein Blitz 
aus heiterem Himmel. Der Erzáhler kommt kaum dazu, die Geschwindigkeit der 
Reaktionen und Gedanken zu beschreiben; er beschränkt sich auf die Ausrufe der 
Leute. Blitzartig verbreitet sich die Nachricht und wie eine Epitaphprozession 
strómt alles zum Haus des Mitros, als ob sich dort die Passion Christi ereigne; die 
Leute halten noch die Epitaphblumen in den Händen. 

Doch dort erwartet sie eine unerwartete Überraschung: in dem sperrangelweit 
offenen und festlich beleuchteten Haus, auf dessen Stiege sich Weggehende und 
Neuankommende drängen, erwartet sie der Kranke — der Tod des Mitros als per- 
sónlicher Triumph, gesellschaftliches Ereignis und Bestátigung eines Ideals — und 
empórt wenden sie sich zum Gehen und stofšen mit den anderen, die eintreten 
wollen, zusammen. So etwas sei noch nicht dagewesen. 

21c) Die Passion des Mitros: die Leute und die Klage (46 Zeilen): der Erzähler 
legt großen Wert auf das Unerhórte und Nie-Dagewesene dieses Ereignisses, das 
derart zum ästhetischen Stilmittel der Erhöhung, der Apotheose des Helden wird. 
Das Klagelied der Dimaina ist eine etwas surrealistische Aneinanderreihung von 
Lamentationsformeln, wo der Abstieg in den Hades zum Aufstieg in den Himmel 
wird. Diese Bildidee entstammt der Marienklage und bezieht sich auf die Auferste- 
hung Christi, der die Hadesfahrt und die Befreiung der Menschheit aus dem To- 
tenreich des Hades vorangeht, wie dies im apokryphen Nikodemusevangelium be- 
schrieben und auf der Anastasis-Ikone der Orthodoxie abgebildet ist. Man macht 
ihr Vorwürfe, doch Mitros besteht auf seinem Entschluß. In der ganzen Erzählung 
geschieht immer das, was er will. Er läßt seine kleine Nichte vor ihm klagen, und 
schließlich breitet sich die Lamentation auf alle Frauen aus (wie eine Kerze die 
andere anzündet in der Auferstehungsnacht). Lachen und Weinen sind ansteckend. 
Und immer neue Leute kommen und gehen, steigen die Stiegen hinauf und hin- 


42 Acta Pilati, Pars Il, Caput V (XXI), C. Tischendorf, Evangelia Apocrypha, Leipzig 1876, S. 328. 
Dazu ausführlich W. Puchner, »Abgestiegen zur Halle, Der descensus ad inferos als Keimzelle eines 
inexistenten orthodoxen Auferstehungs-Spiels«, Beiträge zur Theaterwissenschaft Südosteuropas und 


des mediterranen Raums, Bd. 1, Wien/Köln/Weimar 2006, S. 191-226. 


»Der Tod des Pallikaren« von Kostis Palamas (1891) 451 


unter. Das »Abgestiegen« und »Aufgefahren« der Anastasis. Gegenüber dem Haus 
wird schon der Sarg gezimmert, die Frauen packen das Leichentuch aus, mit Stik- 
kereien seiner Verlobten. 

21d) Die Passion des Mitros: Der Tod des Pallikaren (26 Zeilen): nach der Mit- 
tagszeit beginnt der Todeskampf des Helden; Mitros trennt sich nicht leicht vom 
Leben. Erst im Abendlicht gibt er seine Seele auf. Die Beschreibung ist detailreich 
und eindrucksvoll. Aus den Worten des Helden spricht das Fieber: »Ax! uopé tı 


enada! ... DovotavéAAa oopsíg ... Zug ouyú ... NV natrjong Ta TÓQ10 pov ... 
Mna! una! c xóopogc siva 100106; ... Opíote! opíote!... Mávva... Myv natong 
napanávo ... Tóno! vóno! ... Aépa 0£A0! ... l'Àukg(a Gor] ... Mn uov kpofng 


tov ño ... Ilapaóó0nka !«. Seine letzten Worten ähneln denen von Christus am 
Kreuz (Luk. 23,46, Joh. 19,30). Die Sprache des Erzáhlers ist nun rituell-poetisch: 
der Holzfäller habe den Baum gefällt vor aller Augen; und wie eine Welle breitet 
sich die Klage in der Menge aus. Ins Finale der Apotheose wird auch die Natur 
miteinbezogen: es óffnen sich die Wolken und feuerrot geht die Sonne im Meer 
unter, der Feuerstrom der Gehenna auf der Wandmalerei des Letzten Gerichts, 
wo der Erzengel Michael die Seelen wägt, fließt vom Weltenhorizont bis zum 
Haus des Mitros“. Unbeweglich die Frühlingsnatur, ohne Hauch, wie der Tote. 
st) yAÀuKÓ uov Eap«, ganz wie am Anfang der Erzählung. Die theologische Ein- 
rahmung des menschlichen Geschehens wird noch einmal hervorgehoben: Mitros 
- Christus, vergänglich — ewig, Tod — Apotheose, der Held als Mensch — der Held 
als Ideal. Der Erzáhler aktiviert im Leser das gesamte emotionelle Potential des re- 
ligiósen Ostergeschehens, das dieser seit dem Kindesalter in sich trágt. Derart wird 
die Heldentraditon mit der christlichen Tradition verschmolzen. Der Eindruck der 
Vollkommenheit, den die Erzählung hinterläßt, wird vom strengen Zeitrahmen, 
von Karfreitag zu Karfreitag, evoziert, von Epitaph zu Epitaph, von Christus zu 
Mitros/Christus. Dieses finale grandioso der klassischen Musik, wo noch einmal 
alle Motive des Werkes anklingen, ist religiós getónt, die musikalische Orchestrie- 
rung der Erzáhlelemente tönt noch einmal im fortissimo auf, um dann plötzlich 
in einer überraschend häßlichen Szene zu enden, die ein bezeichnendes Licht auf 
Palamas' Ironiegebrauch wirft. Die neuere amerikanische Übersetzung hat diese 
Szene einfach weggelassen**, und läßt die Erzählung mit der Apotheose des Hel- 
den enden. 


43 L. Kretzenbacher, Die Seelenwaage. Zur religiösen Idee vom Jenseitsgericht auf der Schicksalswaage in 
Hochreligion, Bildkunst und Volksglaube, Klagenfurt 1958. 

44 C. Santas/A. Gonis, »Kostis Palamas, Death of a Brave Man«, Modern Greek Studies Yearbook 8 
(1992), S. 331-354. 
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2 re) Die Passion des Mitros: die Hexen (26 Zeilen): es scheint, als ob der Dich- 
ter die abgerundete Vollkommenheit seines Werkes selbst in Frage stellen wollte, 
indem er die hehre Größe der Apotheose des Heldenideals in kleinlichen Wei- 
berzank eintaucht und die letztliche Impression, die das grandiose Finale hinter- 
läßt, nicht in Harmonie ausklingen lassen will, sondern um eine Note gewollter 
Dysharmonie bereichert. Dies gehört freilich zum Stilrepertoire der romantischen 
Ironie, wie etwa im Spätwerk von Heinrich Heine, der wie kein anderer deutscher 
Dichter im Griechenland des 19. Jahrhundert gelesen und übersetzt wurde ^. Pa- 
lamas beschreibt die vollkommen unpassende und überraschende Szene wie eine 
Vision aus einer anderen Welt: die völlig erschöpfte Dimaina, am Sterbebett des 
Mitros hingelagert, erhebt sich plötzlich und in wildem Lauf mit offenen Haaren, 
ausgestreckten Händen und geöffneten Fingern, so als ob sie jemanden erwürgen 
wolle, wirft sie sich in die Menge der Trauernden, das Bild einer wahren Märchen- 
hexe, wo sie jemand erspäht hat, der sich heimlich unter die Trauernden gemischt 
hat und unverwandt auf den Toten blickt, mit einem Anflug von Schadenfreude im 
Blick und einem mysteriösen Lächeln, ein Mädchen mit Kopftuch von eher kleiner 
Statur: die »verrückte« Morfo, die in den Augen der Dimaina ihren Sohn verzau- 
bert hat. Doch che sie die Alte noch ergreifen kann, ist sie auch schon verschwun- 
den, wie ein Gespenst. Über die Realität dieser Vision enthält sich der Erzähler 
jeglicher näheren Nachricht. Doch die Funktion dieses Hexenfinales ist nicht nur 
die der romantischen Ironie und der Falsifizierung der Lesererwartung: mit der 
drohenden Hand noch in der Luft fällt die Dimaina lang und breit auf den Boden 
und verflucht die »Hexe«: hätte sie ein Gewehr, sie würde sie erschießen, doch es 
macht nichts — ihren Sohn hat sie jedenfalls nicht bekommen, auch wenn ihn der 
Charos geholt hat. Dann gibt sie ihren beschránkten Geist auf. 

Hier kommt nun viel Unschónes zusammen: die Rache an dem abgewiesenen 
Mädchen, die Rache des abgewiesenen Mädchens, eine fast märchenhaft zu nen- 
nende Bösartigkeit und Häßlichkeit einer Szene, die phantastische und groteske 
Erscheinungen zweier Kontrahentinnen im Weiberstreit auf den Schlachtfeldern 
der Schwarzen Magie gegeneinander ausspielt, wo Eros und Mutterliebe zum blo- 
ßen Besitz wird; die letzten Worte der Dimaina eröffnen dem Leser den Blick auf 
die unfaßbare Engherzigkeit der Heldenmutter: für Mitros sei der Charos besser 
als die Morfo. Unser Held war von Anfang an in schlechten Händen: Zankapfel in 


45 Vgl. K. Th. Dimaras, >H óg5(oon rou Heine otov xyópo tn sAmvucñç xoiós(ac«, EiAnvirös Pæ- 
uavrıouög, Athen 1982, S. 286 ff. und Veloudis, Germanograecia, op. cit., bes. S. 290 ff. Vgl. auch die 
Anthologie der griechischen Heine-Übersetzungen von Nasos Vagenas: Xáive. Meragpáoeic roin- 
uátæv tov. Avdokoyia, erof N. Bayeväg, Athen 2007. 
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einem Weiberstreit auf dem Feld von Aberglauben und Schwankanekdoten um die 
menschliche Dummheit, Opfer weiblicher Engherzigkeit und mentaler Rückstän- 
digkeit. Ein großer Einsatz in einem Spiel von wertlosen Kleinlichkeiten. Der Leser 
hat freilich die Tendenz, diese mißtönige Szene nach dem großartigen und ernst- 
haften Finale zu übergehen. Der Erzähler spinnt wieder ein Labyrinth von Ironien 
um ihn wie im Mittelteil: die Heroenmutter gleicht selbst einer Hexe. Eine Zitro- 
nenschale, die dimmliche Bósartigkeit seiner Mutter und die Oberflächlichkeit der 
Meerdörfler sind letztlich die Ursachen für die Katastrophe der Verkórperung des 
Nationalhelden. Der Erzáhler selbst liefert keine Interpretation der Moral von der 
Geschichte wie etwa im »Zqti&voc« von Karkavitsas. Er hinterläßt dem Leser bloß 
einen bitteren Geschmack, falls dieser willens ist, die Geschichte noch einmal zu 
lesen. Die Szene ist aus den Augen der Meerdórfler gesehen; den Leser schützt nun 
nicht mehr seine Identifikation mit dem Helden. Der ist tot; und an seinem Leich- 
nam streiten sich wie Krähen zwei Frauen. Die Morfo rächt sich noch einmal: auch 
die Mutter des Helden holt der Charos. Mit schneidender Ironie wechselt der Er- 
zähler noch einmal seine Maske: die Heroenfigur der körperlichen Unversehrtheit 
war gleichzeitig das unschuldige Opfer weiblicher Intrigen, Egoismen und dümm- 
lichen Aberglaubens. Die Heldenmutter war des Helden unwürdig. Das heroische 
Finale hebt sich zum Teil selbst wieder auf. 

Dies ist nun ein charakterischer Zug, der mehrfach in dem voluminósen dichte- 
rischen Gesamtwerk von Palamas nachgewiesen werden kann, wo Hymnik und Sa- 
tire manchmal auch gemeinsam auftreten. Die Erzáhlung »Der Tod des Pallikaren« 
weist schon weit über die »ethographische« Prosa hinaus, indem die thematischen 
Vorgaben (sowohl in der idyllischen wie in der naturalistischen Spielart) vielfach 
überschritten sind; vor allem aber sind es die Erzähltechniken und Informations- 
strategien, die das Prosawerk komplexer erscheinen lassen, die wiederholte Falsifi- 
zierung der Lesererwartung, die Mythisierung und Entmythisierung der zentralen 
Heldenfigur, das Spiel mit dem Leser, der in seiner durchgehenden Identifikati- 
onshaltung überrascht und gedemütigt wird. Zu diesen Relativierungen zählt auch 
der »offene« Schluß, der das eben im Finale bestätigte Mannesideal wieder in ei- 
nem eigenartigen Zwielicht erscheinen läßt. Die vielfältigen Spielarten der Ironie 
werden nicht gleich bei der ersten Lektüre deutlich. Palamas mischt in einzigarti- 
ger Weise realistische und phantastische Elemente, Deskription und »Poesie«. Die 
Entwicklungsstruktur der Erzählung ist simpel (Unfall - Therapieversuche — Tod), 
die Heldenfigur dialektisch angelegt (Digenes - Don Quijotte — gekreuzigter Di- 
genes), doch die Bildsprache ist ungewóhnlich reichhaltig, die Symbolismen dicht 
und oft ambivalent, die Täuschungen und Überraschungen des Lesers vielfältig, 
die Sprachführung musikalisch und voll der alternativen Rhythmen, Dialogszenen 
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wechseln mit epischen Perioden usw. Der Erzàhler ist nicht mit dem Autor gleich- 
zusetzen; als zwischengeschaltete Relaisinstanz trágt er viele Masken und hat viele 
Ichs. Demnach äußert sich die Sozialkritik nur auf der Ebene der Ironien. Die emo- 
tionelle Stimulierung des Lesers folgt den Identifikationskurven mit der Hauptfi- 
gur des traditionellen Helden von der byzantinischen heroischen Dichtung bis zur 
Revolution von 1821, flankiert von den religiósen Kontexten der Karwochenlitur- 
gie, die den Helden letztlich mit Christus in Beziehung stellen. Die emotionelle 
Fixierung auf das Idealbild schirmt vor den vielfáltigen Spielweisen der Ironie ab 
und setzt den stándig wechselnden Erzáhlerperspektiven eine stabile Sichtweise der 
Rezeption entgegen. Erst eine weitere Lektüre des Textes gibt über diese Dimen- 
sion deutlicheren Aufschluß. 


KAPITEL IO 


Odysseas Elytis und der griechische 
Surrealismus 
in der Dichtung des 20O. Jahrhunderts 


Die umfangreiche Literatur zu Odysseas Elytis' Dichtung ist nach dem Ableben 
des griechischen Nobelpreistrágers für Literatur 1996 im 85. Lebenjahr noch um- 
fangreicher geworden!. Ob sein poetischer Kosmos, trotz der zahlreichen Überset- 
zungen in alle Weltsprachen?, leichter zugänglich geworden ist, bleibt fraglich. Dies 
gilt auch für Griechenland selbst, wo Elytis in allen Literaturgeschichten, Einfüh- 
rungen, Anthologien usw.? zu finden ist, tiefergehende Analysen sind jedoch nicht 
allzu häufig*. Es hat sich vielfach ein Klischee-Bild seiner Dichtung gebildet, das es 


1 Vgl. die Bibliographie von Mario Vitti, OÓvcoéac Ekörns, BifAioypagía 1935-1971, Athen 1977 
und ihre Fortsetzung von D. Daskalopoulos, »BıßAtoypapırd O6006éa Einen (1971—1986)«, Xáp- 
zç 21-23 (1986) S. 531-552, P. M. Minucci, »Nota bibliografica«, Omaggio a Odisseas Elytis, Roma 
1987, S. 85-92, D. Daskalopoulos, Biffaioypaqía Oövoosa Ełútų (1971-1992), Athen 1993, ders., 
»Biffaoypaqiká Odvooea Ein (1993-1997)«, Néa Ectío 141 (1997) H. 1674/75, S. 611-635. 
Neuere Literaturangaben im Literaturlexikon des Patakis-Verlags Aecikó NeoeAAgvieijc Aoyoveyvíac, 
Athen 2007, S. 632-635. 

2 Vgl. E.-L.Stavropoulou, Bifjioypagía uerappaoswv veoeAAnvixijg Aoyotexvíac, Athen 1986, S. 61- 
66, Nr. 308—358. Zu den deutschen Übersetzungen vgl. den Ausstellungskatalog Bücher. Der Dialog 
Jenseits von Ort und Zeit. Eine Buchausstellung aus der Bundesrepublik Deutschland, Athen 1988, S. 50. 

3 Z.B.in der Anthologie des Sokolis-Verlages: A. Argyriou, H eAAmvikij zoínon, Athen 1979, S. 225- 
257. Zu Editionen, Anthologien und Literatur vgl. P. Mastrodimitris, Eioayoyn org veoeAAnvırn 
qiioAoyía, Athen 72005, S. 198 ff., 488 ff., 588, 632 f., 671 f. und pass. 

4 Hier seien nur die wichtigsten genannt: M. Vitti, OÓvoocac EAörns, Athen 21991, D. Giakos, H 
axaiótza tov OÓvooéa EAörn, Athen 1983, E. Galani, Die lebendige Tradition der byzantinischen 
liturgischen Dichtung in der neugriechischen Lyrik am Beispiel des Axion esti von Odysseas Elytis, Am- 
sterdam 1988, Odysseas Elytis, un méditeranéen universel, Paris 1988, I. Ivask, Odysseas Elytis: ana- 
logies of light, Oklahoma 1981, E. Keeley, Modern Greek Poetry: Voice and Myth, Princeton 1983, 
S. 119-129, 130-148, Ph. Sherrard, »Odysseas Elytis and the discovery of Greece«, Journal of Mo- 
dern Greek Studies 1/2 (1983) S. 271-293, M. G. Meraklis, Aexazévre epumvevtikég óokiuég otov 
Oóvco£a EAörn, Athen 1984, ders., Zöyypovn EAAnvır Aoyoveyvía 1945-1980. M&pog nporo: Hoi- 
non, Athen 1987, S. 39-42, D. N. Maronitis, Opot tov Aupıouod otov Oövoo&a E)6zn, Athen 11984, 
K. Mitsakis, ITopeia uéca oto xpövo, Athen 1983, S. 255-292 (»To »Aopa npotó kat zévOuio« too 
Oóvoo£a EA0t1«), S. 293-336 (»Merpıra otov »A&ıov Sort, tov Oóvco£a Eis), ders., Inusia 
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in seiner Eindimensionalität immer wieder umzudeuten gilt, ein hermeneutischer 
Trampelpfad für Literaturkritiker, der in seiner Geradlinigkeit immer wieder neu 
gespurt werden muß. Und dies liegt vor allem an der Sprache und dem Sprachge- 
brauch von Odysseas Elytis, der sich ja nach eigener Aussage »an den Sandstránden 
Homers« mit Sprache und nichts als der Sprache beschäftigte. Diese Sprache er- 
schließt sich einer diskursiven Analytik allerdings nicht, sondern eher einer assozia- 
tionslogischen einfühlenden Deskription von Inhalten und Symbolen. 

Die rhythmisierende Lautmalerei, die spielerisch ein lockeres Mosaik von Sym- 
bolen, Bildern und Bildfolgen hervorbringt, ist in ihrer sinnlichen Qualitát in der 


avagopác, Athen 1987, S. 97-122 , 123-144, N. Ch. Kefalidis/C. K. Papazoglou, ITívakac Aécecv 
»Iowupuávov« otov Oövooea EAörn, Thessaloniki 1985, K. Friar, Actov sot vo tiunua, übers. N. Vage- 
nas, Athen 21978, A. Karantonis, lia tov Oóvooéa EAörn, Athen 1980 (ders., Eisayoyı otn veótepn 
zoínon, Bd. 2, Athen 1976, S. 192-214), J. Carson, 49 oyóA1a otn moínon tov Oóvoota EAörn, Athen 
1983, A. Dekavalles, Oóvooéac EAbrng. Aró to xpvoó ws to aonuévio zoínue, Athen 1988, X. A. 
Kokolis, Tia zo Agıov Eotí vov EAörn. Mia opictiká uicoteAe.ouévg av&yvoor, Thessaloniki 1984, A. 
D. Lignadis, To Actov Eotí tov EAörn. Eicayoyñ, oxoA1aouög, avdAvon, Athen 1971 (1976), St. Con- 
stantopoulou, La réception de l'ewvre de George Séféris et de Odysseas Elytis en France, Paris 1985, A. 
"Tsarnas- Cochilas, L'imaginaire de la Grécité dans deux œuvres poétiques: Axion esti d'Odysseas Elytis et 
Romiossyni de Yannis Ritsos, Strasbourg 1984, N. Dimou, /Ipoosyyioeıs, Athen 1982, E. G. Kapsome- 
nos, Oóvooéa EAörn »Aokovikóv«. ZnuceioAoyuii uełétn, Heraklion 1982, M. Lampadaridou-Pothou, 
Oövoosag E2)úznç. Eva öpayıa vov koouov, Athen 1981, L. Lychnara, H uevaAoyiij vov apoyuávov: 
Oóvoo£ag EAörns, Athen 1980, D. K. Mavromatis, /7ívaxag Aécecv tov »ACiov Eotí« tov OÓvooéa 
EAörn, loannina 1981, G. P. Savvidis, ávæ Nepá, Athen 1973, S. 142-155, I. Rosenthal-Kamarinea, 
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Übersetzung kaum wiederzugeben. Es ist zum einen ein Problem, in welcher Spra- 
che oder Metasprache man über Elytis sprechen soll (er selbst benützte ja zuneh- 
mend auch die Malerei als ergänzende Ausdrucksdimension)? — ein phantasierend 
unverbindliches Nachvollziehen der Assoziations- und Bildketten in dichtungsver- 
wandter Sprechsprache ist vielleicht das am ehesten angebrachte Ausdrucksorgan 
der Interpretation —, und zum anderen ein zweites, daß man über ein Sprachkunst- 
werk, das zur Gànze an die verschiedenen griechischen Sprach- und Ausdruckstra- 
ditionen gebunden ist und nur aus ihnen heraus lebt, in einer anderen Sprache nur 
bedingt sprechen kann: eigentlich nur über den vermutlichen semantischen Gehalt 
der Bildwelt bzw. über die Herkunft und Verwendung der strengen Formkonven- 
tionen, denen sich der Dichter freiwillig unterwirft. 

Dies klingt vorerst noch sehr theoretisch und abstrakt, also der Bildsprache von 
Elytis wenig angemessen, denn in seinem Gesamtwerk findet sich keine einzige 
abstrakte Idee, die in ihrer Begrifflichkeit belassen wäre und nicht transformiert ist 
in sinnlich erfaßbare Bildhaftigkeit. Es ist eine Art idealistischer Materialismus, der 
nur Kórper und Dinge kennt, Gerüche und Farben, Tóne und Rhythmen, und einen 
bevorzugten konkreten Herkunftsraum hat, die sommerliche griechischen Ägäis, 
wo »Blätter« für verstrichene Jahre stehen, die Kieselsteine des Meeresstrands für 
Jahrhunderte, an denen sich die formende Kraft der Zeit — das Meer (selbst formlos 
und unzerstórbar) — zeigt. Diese Bildsymphonien aus Licht, Stein, Wind, karger 
Vegetation, Meereswellen und offenen Horizonten, durchsichtiger Bläue, jungen 
engelhaften Kórpern an verlassenen Stránden, Schlüsselbilder von Jugend, Reinheit 
und Gerechtigkeit in einer mediterranen Mythologie des ewigen Sonnenlichts, in 
dessen Leuchtkaft es keine Nacht gibt und keinen Winter. 

Diese Lichtmythologie der Ägäis, charakteristisch vor allem für seine erste 
Schaffensphase, aber nicht nur, — das Sonnenmotiv zieht sich wie ein cantus fir- 
mus durch das Gesamtwerk -, ist oft mit gewissen touristischen Klischee-Bildern 
verwechselt worden, oder - historisch etwas tiefer gehend — mit der europäischen 
Südsehnsucht als literarischem Motiv der Neuzeit, und ein Grofšteil der Faszina- 
tion, die Elytis im Ausland ausübt, dürfte auf solchen nostalgischen Paradies-Topoi 
Rousseauscher Prágung vom reinen unschuldigen Leben in unberührter mediter- 
raner Natur beruhen. Doch damit ist nur eine Bedeutungsschicht dieser Bildwelt 
angesprochen, die durchaus auch ethische und metaphysische Dimensionen hat, 
und vor allem nicht die Prásentationsweise: als transrealistische Bilderflut entlang 


5 Vgl. eine seiner letzten Publikationen »Der private Weg« Hären oóóç, Athen 1990), wo die eigen- 
händig gemalten Bilder den Prosatext durchgehend begleiten. Zu früheren Collagen vgl. Friar, op. 
cit., S. 76 ff. 
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versteckter Assoziationsfáden, geleitet von einem übersensiblen Sprachempfinden, 
das Altgriechisch, neutestamentarisches Griechisch, byzantinische Kirchendich- 
tung, Volkslied und neugriechische Dichtung gleichermaßen umfaßt, und gebän- 
digt vielfach durch strenge Formschemata, die den verschiedensten Epochen dieser 
längsten der europäischen Literaturtraditionen entstammen, eben der griechischen. 
Eine solche, vom europäischen Surrealismus beeinflußte, in ihrem stengen Form- 
willen von dessen Automatik jedoch abgekehrte Präsentationsweise in Form von 
strophisch gegliederten Bildkaskaden übersteigt die Rezeptionsmöglichkeiten der 
Stereotypik von Tourismus-Klischees und der Bildtopoi der europäischen Süd- 
Nostalgie der Neuzeit. Dieses Mißverständnis kann sich nur in den Übersetzun- 
gen einstellen, wo die Misch-Methode und Amalgamierungstaktik verschiedener 
griechischer Sprachtraditionen nicht nachvollziehbar ist, es sei denn durch einen 
ständig mitlaufenden hermeneutischen Apparat. 

Es ist schwierig, über Elytis’ Dichtung zu sprechen, nicht nur, weil dies nur 
nicht-diskursiv, also ebenfalls in einer Art »poetischer«, d. h. kausallogisch gelok- 
kerten Spache geschehen kann, — als Hinweis auf die Absolutheit des lyrischen 
Ausdrucks sei nur auf einen Passus seiner Publikation »Privater Weg« verwiesen, 
wo er Hölderlin und Dionysios Solomos als Begleiter und Vorbilder seiner »Meer- 
fahrt« zitiert — sondern weil dazu auch ein Vielfaches des zur Verfügung stehen- 
den Raums vonnöten wäre, eine erste Einführung in sein Weltbild, das durchaus 
nicht unabhängig zu sehen ist von dem anderer griechischer Dichter des 20. Jahr- 
hunderts, zu geben. Die Beiträge Griechenlands zur Weltliteratur in diesem Jahr- 
hundert sind bedeutend und auch international anerkannt: zwei Nobelpreisträger 
(Elytis und Seferis), zwei Leninpreisträger (Varnalis und Ritsos), in dutzendfachen 
Übersetzungen weltweit bekannt Kavafis und Kazantzakis, weniger Sikelianos und 
Palamas. Ein kleines Volk — mit großen Dichtern, mit dem ältesten literarischen 
Audrucksorgan Europas, dem Griechischen — das in seiner heutigen Ausformung 
allerdings kaum jemand kennt. Das Weltbild all dieser Dichterpersönlichkeiten ist 
hellenozentrisch und den verschiedenen griechischen Traditionen in unterschied- 
lichem Maße verpflichtet, aber auch untereinander in der einen oder anderen Form 
zusammenhängend. Stilschichten und Sprachduktus divergieren allerdings, obwohl 
auch hier Einflußlinien nachzuzeichnen sind: in der Absolutheit des lyrischen 
Ausdrucks ist Elytis mit Sikelianos gleichzustellen, doch wäre seine erste Dich- 
tungsphase ohne die Überwindung der Neuromantik und des Symbolismus der 
Zwischenkriegszeit nicht denkbar: 1929 erscheint »Der freie Geist« (»EAe00gpo 


6 Iõiwuký OÓóc, op. cit., S. 64. Zum Einfluß Hölderlins auch D. Giakos, »EAötng vo Hölderlin — pua 
onneinon«, Xapıng 21-23 (1986) S. 433 ff. 
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IIvevua«) von Giorgios Theotokas, das ideologische Manifest der Hellenozentrik 
der Generation der 3oer Jahre, 1931 »Die Wende« (»Xxpoori«) von Seferis, setzt 
die Rezeption des franzósischen Surrealismus durch Embirikos und Engonopou- 
los ein (1935 »Hochofen« [»Ywuwójuvoc«] von Embirikos). In diesem Jahr verfaßt 
auch Odysseas Alepoudelis (mit Dichternamen Elytis), aufgewachsen in Lesbos, 
Kreta und Athen (diese drei Punkte umschließen gleichsam seine Welt, die Ägäis), 
die ersten Gedichte der Sammlung »Orientierungen« (»IIpocavatoAiopuoí«, 1940 
veröffentlicht)”. 

In dieser ersten Gedichtsammlung, sowie in der nächsten »Die Sonne, die er- 
ste« (HA1og o npótoc« 1943), ist die mythisch-magische Topographie der Inselwelt 
des Archipelagus und seiner Bewohner festgelegt, jene Schlüsselbilder geprägt, die 
für die Rezeption von Elytis im In- und Ausland so entscheidend geworden sind: 
Meer, Felsen, Meereshöhlen, Kieselstrände, Brunnen, Sonnenlicht, Schaum und 
Wellen, Möwen, Muscheln, Winde und Brisen, Schiffe, Segel, Matrosen, Bilder von 
einer Geliebten, Küsse. Eine mosaikartige Bildwelt des unzerstörbaren Epheben- 
tums, der Jugend und Unschuld, des Lichts, das eine ethische Kraft darstellt, Güte 
und Gerechtigkeit. Diese Welt der nackten, das heißt wahren, leuchtenden engel- 
haften Körper, der Trunkenheit von Licht, des immerwährenden Sommers, der pla- 
tonischen Klarheit der Farben und Formen, kurz der Idealisierung und Mythisie- 
rung einer existierenden Landschaft hat das Elytis-Bild entscheidend geprägt?. 

Mit diesem Wort- und Bildkatalog der Schlüsselmotive, deren Bedeutung recht 
ambivalent sein kann, ist jedoch noch wenig ausgesagt. Elytis’ persönliche My- 
thologie ist nur in der ersten Bedeutungsschicht eine geographisch lokalisierbare, 
landschaftliche, naturhafte; die Schönheit der Körper und Landschaftskörper hat 
auch ethische Koordinaten (Gerechtigkeit, Güte) und religiöse Archetype (Engel, 
die Jungfrau Maria); diese Mythologie ist zudem verschichtet mit Historie, we- 
niger durch direkten Rekurs auf die altgriechische Mythologie, als durch Sprach- 
gebung (z. B. die Verwendung von altgriechischen Epitheta, Sprachformeln und 
Einzelwörtern aus der Kirchendichtung usw.) und die Verwendung von stehenden 
Formkonventionen (byzantinische Hymnographie, Zahlenallegorese). Diese Form- 
konventionen (Metrik, freie Rhythmen, Strophen, Strophenfolgen nach Maßgabe 
einer gewissen Zahlenkombinatorik) werden gefüllt durch scheinbar unzusammen- 
hängende Bildreihen, wie dies die »automatische Schrift« von Breton erfordert. 
Dieses Bildkaleidoskop hat nicht nur einen homogenen Herkunftsraum, nämlich 


7 Zur surrealistischen »Schule« von Elytis und dem schicksalshaften Jahr 1935 vor allem Vitti, op. cit., 
S. 34 ff. und pass. 
8 Friar, op. cit., S. 17 ff. 
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die mythisierte Landschaft der Ägäis, sondern auch, und das läßt sich erst in der 
Detailanalyse zeigen, z. T. verdeckte assoziationslogische Verknüpfungsmuster. Da- 
durch werden die Bildsynthesen, deren ästhetische Qualität vor allem in den laut- 
lichen Eigenschaften des Vokabulars liegt, bis zu einem gewissen Grade interpre- 
tierbar. Als Stütze solcher Interpretationsversuche können auch die Prosaschriften 
des Dichters dienen (»Offene Papiere« [»Avoiytá Xapıtá«] 1974, »Privater Weg« 
»Iöwwricn Odöc«] 1990), die zugleich auch wesentliche Element einer interpre- 
tierenden Autobiographie, der Weltansicht des Verfassers, sowie einer empirischen 
Theorie der Dichtung enthalten. Das Spielerische der poetischen Wortsynthesen 
äußert sich auch darin, daß neben altgriechischen oder byzantinischen Wörtern sel- 
tene Pflanzennamen, ja sogar nonsensartige Neologismen (als Namensformen z. B.) 
auftreten. 

Die Natur dieses Sprachspiels als Vokalmusik in metrischen oder freien Rhyth- 
men, die spielerische Verschichtung von verschiedenen Sprachtraditionen und 
Stillagen, der freie Gebrauch von tradierten Floskeln und Formeln, die willkürli- 
che Handhabung der Syntax oder auch der Wortsemantik erschließt sich freilich 
nur der Detailanalyse. Um einen wenn auch nur fernen Eindruck dieser reizvollen, 
aber gerade in der Übersetzung so zerbrechlichen Sprachgebilde zu vermitteln, sei 
auf einige Verse des Gedichts »Der närrische Granatapfelbaum« (>H tpeAr} poótá«) 
eingegangen’, gewöhnlich interpretiert als Bildsymbol des überquellenden sonnen- 
trunkenen Lebens in einem weiß getünchten Innenhof eines Inselhauses mit sei- 
ner eigenwilligen Volksarchitektur (poöıä ist im Griechischen freilich weiblichen 
Geschlechts). Der Untertitel des Gedichts: »Morgendliches Fragespiel in einem 
Atemzug«. 


In diesen geweißten Höfen, wo der Südwind bläst 

pfeifend durch die kuppelartigen Arkaden, sagt mir, 

ist da der närrische Granatapfelbaum, 

der hüpft im Licht verstreuend sein früchtetragendes Lachen 

mit dem Starrsinn und Flüstern des Windes, sagt mir, ist da 

der närrische Granatapfelbaum, 

der zuckt mit neugeborenem Laubwerk die Frühmesse 

alle die Farben eröffnend, hoch oben, mit Schaudern des Triumphs? 


9 Zum »Närrischen Granatapfelbaum« im besonderen Meraklis, op. cit., S. 69 ff., A. Daniil, >O &po- 
Tag Kat o Hüvarog om noinon tov Oövco&a EXótr] ne apopun tnv »TpeAr| Podtü«, Zeuivápio 11 
(1989) S. 102 -121 und T. Karvelis, »Oó6vcoéa EXótn: H TpeAr Poótá«, ibid. 23 (1997) S. 6-17. 
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Die hochrote Frucht des Granatapfelbaums mit ihren vielen Kernen gilt seit dem 
Altertum als Symbol der Fruchtbarkeit (der Genufš des Granatapfelkerns wurde 
dem Hochzeitsakt gleichgesetzt)'? und wird bei vielen Gelegenheiten auch im re- 
zenten Brauchtum des griechischen Volkes, vor allem im Hochzeitsritual, aber auch 
bei Orakelbräuchen der Mädchen, den zukünftigen Bräutigam betreffend, noch 
bis ins 20. Jahrhundert verwendet. Solche Symbolbäume finden wir auch bei an- 
deren griechischen Dichtern: bei Solomos, bei Mavilis, bei Palamas. Elytis selbst 
schreibt später noch den Lichtbaum (»Dotööevrpo«); als Weltbaum sind sie auch 
dem Volkslied geläufig. Dieser »närrische« Baum mit den leuchend roten Früchten 
bewegt sich in der Musik des Windes, er »lacht« von überquellender Vitalität und 
Fruchtbarkeit. Die vom Wind verursachten Bewegungen und Geräusche bleiben 
in der ganzen ersten Strophe bestimmend: die Alliteration und Binnenreimwir- 
kung von »Starrsinn« (neionarta) und »Flüstern« (yi&vptouata) geht in der Über- 
setzung verloren. Dieses Bild des hüpfenden, tanzenden Baumes im Sonnenlicht, 
der wie ein menschlicher Körper seiner Freude Ausdruck gibt, — »närrisch« als 
überschwenglich (man denke an den »narrischen« Kastanienbaum des bekannten 
Wienerliedes) — wird ergänzt durch die folgenden Verse, in denen der Baum im 
Morgenlicht zuckt, »mit neugeborenem Laubwerk« - ein deutlicher Hinweis auf 
die Mutterschaft des weiblich gedachten Baumes. »Frühmesse« steht für das fei- 
erliche Morgenlicht, die Zeit der Geburt, der Jugend, der Jungfräulichkeit, des un- 
verbrauchten Lebens, die Phase der Wiedergeburt, der Erneuerung der Zeit. Das 
»Hoch oben« der letzten Verszeile steht im Gegensatz zur verhältnismäßigen Nied- 
rigkeit des Granatapfelbaumes; es geht um eine ethisch-psychische Erhóhung (wie 
Höhenverhältnisse in der Dichtung von Elytis eine wichtige Rolle spielen). Die 
»Schauder« stehen in derselben Kategorie lustvoller Bewegungen wie das Zucken 
und Hüpfen und suggerieren die Atmosphäre einer erotischen Begegnung: als Vor- 
aussetzung des Geburtsvorganges (Neues Laubwerk, Morgenstunde). 

Diese unbestimmt erotische Atmospháre des windbewegten Baumes als Symbol 
der mädchenhaften Weiblichkeit (sowohl Jungfräulichkeit wie auch Geburt) bleibt 
auch in den folgenden Strophen erhalten, allerdings wird der semantische Kon- 
text erweitert: in dieser Morgenstunde erwachen auf den Ebenen nackte Mädchen 
und schneiden mit ihren weißen Händen Klee (es geht um rituelle Nacktheit, das 
Kleeschneiden geschieht noch im Traum der Mädchen, der vierblättrige Klee gilt 
nicht nur als Glückssymbol, mit Klee versuchen die Mädchen auch Traum-Orakel, 
den künftigen Bräutigam betreffend, herbeizuführen; diese Orakelhandlungen ha- 


10 Weitere Angaben zur Interpretation vor allem der volkskundlichen Elemente in Meraklis, op. cit., 
S. 69 fl. 
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ben größere Effektivität, wenn sie nackt vollführt werden). Es handelt sich um eine 
poetische Verknüpfung verschiedener volkskundlicher Elemente: die Erntearbei- 
ten, das Traumorakel mit dem Klee, die kultische Nacktheit. Aber nicht nur: der 
jugendliche nackte Kórper bedeutet in der Bildsyntax von Elytis noch mehr: in der 
Gedichtkomposition »Maria Nefeli« (»Mapía Nepéàn« 1978), die byzantinische 
Antiphonarien nachgebildet ist, endet jeder der fortlaufenden Gedichtabschnitte, 
die zwischen Maria Nefeli und dem »Antiphonites« aufgeteilt sind, mit einem 
großgedruckten Aphorismus, und einer dieser Aphorismen lautet: »Ein nackter 
Körper ist die einzige Verlängerung jener denkbaren Linie, die uns mit dem Myste- 
rium verbindetel `. Der nackte jugendliche Körper ist also Offenbarung, Wahrheit. 
Die kórperlichen Schónheit ist die Schónheit der Seele und des Geistes, in spáteren 
Gedichten wird die kórperliche Vereinigung Vollzug des Mysteriums sein. 

Doch zurück zum mädchenhaften närrischen Granatapfelbaum: heimlich füllt 
er die grünen Kórbe der Mädchen mit Licht, ihre Stimmen erfüllen wie ein Zwit- 
schern die Luft. Der Klee, den sie in ihren Träumen ernten, ist auch ein Bild des 
Lichts (»Mit einem Kleeblatt Licht an deiner Brust«, im Gedicht »Marina der Fel- 
sen« [»H Mapíva vov Bp&xov<]). Der Tag beginnt, schmückt sich wie eine eifer- 
süchtige Frau mit sieben verschiedenen Flügeln (es geht um die sieben Farben des 
Lichtspektrums) und gürtet die ewige Sonne mit tausend Lichtbrechungen (der 
Gürtel als erotisches Symbol, das Lósen des Gürtels im Hochzeitsbrauchtum, bei 
Hochzeitsorakeln der Mádchen usw.). Die Fieberkurve des Lebens geht weiter 
hoch: der Baum ergreift eine Pferdemähne und gibt hundert Sporenschläge in ei- 
nem verrückten Galopp nach der aufgehenden Hoffnung. 

In der nächsten Strophe schüttelt das Baum-Mädchen Blätter aus seinem Kopf- 
tuch, Blätter von »kühlem Feuer«. Die Sonne grüßt in die Ferne, zuerst das »hoch- 
schwangere« gebärende Meer: das betrifft die »Wellen« als geburtsträchtige For- 
men, Zeichen des erfüllten Lebens; sie tauchen mehrfach in der ersten Gedicht- 
sammlung der »Orientierungen« auf (»Keine Welle trágt Arglist in ihrer Brust«, 
»Die Wellen reinigen die Welt«, »Und die Ebene in Wellen, der Eros. Es wellt die 
geheime Welt«). Dieses Meer gebiert tausende Schiffe und Wellen, die kommen 
und gehen zu den jenseitigen Stránden (hier eine Anspielung auf den bedrohlichen 
tödlichen Aspekt des Meeres, der zur »Wolke der Erde« gehört, die der Granat- 
apfelbaum bekämpft). In der vierten Strophe wird die blaue Traube besungen, die 
hoch oben brennt und feiert, unbeugsam, voll von Gefahr, als Bildchiffre der Un- 
sterblichkeit der Natur. Der Granatapfelbaum »bricht« das Licht in der Mitte der 
Welt, die Gewitter des Dämons: dieses Brechen erinnert an das Zerschlagen der 


11 Mapia Nep&in, Athen 1978, S. 104. 
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Granatapfelfrucht, die eben gerade diese apotropäische Wirkung haben soll, das 
Übel fernzuhalten; die »Mitte der Welt« weist auf den Baum als Weltachse, die 
»Gewitter des Dàmons« haben ethische Koordinaten, sind Angriffe des Bósen in 
der Sprache der Naturbilder. Weithin breitet der Tag sein dotterfarbenes Brusttuch 
aus, vielbestickt aus gesáten Liedern: dieses dotterfarbene Brusttuch steht im Sinne 
der volkhaften Berührungsmagie in Zusammenhang mit einem der häufigsten Mo- 
tive bei Elytis, der leuchtenden Brust (auf der der »Lichtklee« prangt), Saat und 
Lieder sind Zeichen der Naturschónheit. Im letzten Vers knópft sie hastig das Sei- 
denhemd des Tages auf, der (im Griechischen weiblich gedacht) mit seinem Licht- 
kórper alles erfüllt. 

Die Technik der Wiederholung und der wiederholten Frage gibt diesen Bildern 
des aufgehenden Tages und der Naturerfüllung etwas Unsicheres, dieser »in einem 
Atemzug« hingeworfenen Bildfolge etwas Unbestimmtes. Doch auch in der letzten 
Strophe hält die »verrückte« Laune und Lebenslust des Granatapfelbaumes und 
des zur Frau gewordenen Tages an: wir finden den Baum in den Unterrócken des 
1. Aprils und den Zikaden des 15. Augusts, wo er spielt, sich ärgert, verrückt macht, 
von der Drohung die bösen schwarzen Wolken schüttelt und in den Schoß der 
Sonne trunkene Vógel entsendet, die Flügel in der Brust der Dinge óffnet, in der 
Brust unserer tiefen Träume. — Die lichttrunkenen Vögel und die leuchtende Brust 
als Quelle und Herd eines idealisierten sinnenhaften Lebens gehóren demselben 
Symbolzyklus im Sonnenmythos von Elytis an: der eigentliche Feind dieser un- 
begrenzten Lichtzirkulation, des berauschenden Liedes der Natur, ist die dunkle 
Drohung, die Wolke der Welt, in spáteren Gedichten das Bóse, die Arglist und die 
Ungerechtigkeit. 

Mit dieser kurzen Inhaltsanalyse einer Bildfolge, eines Gedichtes, ist ein unge- 
fährer erster Eindruck gewonnen von der Vielfalt der Verknüpfungstechniken an 
sich nicht zusammengehóriger Bildteile, von der Collage-Technik, dem Mosaik, 
von vielfältigen Bildzeichen und Symbolen, die eigentlich nur durch die Sprache in 
Sätzen, Versen und Strophen zusammengespannt sind. Dieses Zusammenzwängen 
von scheinbar inkommensurablen Bildteilen eróffnet dann dem sensiblen Leser 
eine Palette von Interpretationsmöglichkeiten, in der nicht die eine die andere aus- 
schließt, sondern eher ergänzt und bereichert. Das »Gleichzeitige des Ungleich- 
zeitigen« betrifft also nicht nur das Aufgreifen und Verschlingen verschiedener 
Sprachtraditionen in einem einzelnen Satz oder Vers, sondern auch das puzzlear- 
tige Aneinanderlegen von Bildstücken, die a priori nicht zusammenzupassen schei- 
nen. Nun entspricht dies durchaus surrealistischen Präsentationsstrategien. Elytis 
hat auch selbst eine Reihe von solchen Collagen zu verschiedenen Themen ange- 
fertigt. 
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Und doch gibt es ein werkübergreifendes, relativ stabiles Beziehungsnetz von 
Symboldarstellungen, die allerdings vom Frühwerk bis zum Spátwerk sich wei- 
terentwickeln und semantische Nuancierungen annehmen, die einander wechsel- 
seitig erhellen. Als Beispiel mag die Sonne stehen, das zentrale Ausdruckssymbol 
der Lichtmythologie von Elytis. 1943, mitten in einer der dunkelsten Perioden 
der neugriechischen Geschichte, läßt Elytis den Gedichtzyklus »Die Sonne, die 
erste« (»HAt0g o npótoc«) erscheinen, in der auch nicht eine Anspielung auf die 
schwierige Zeit der deutschen Besatzung enthalten ist. In einem Interview hat 
Elytis selbst diese Haltung erklärt: »Wenn die Wirklichkeit die Phantasie über- 
steigt, verliert das Mittel der poetischen Übertreibung seine Bedeutung und der 
Ausdruck des Schmerzes wird zum bloßen Ausfluf von Blut und Tränen. Im Ge- 
genteil glaube ich, daß der Dichter seine geistigen Kräfte zu erwecken hat, die in 
der Lage sind, dieses Drama zu neutralisieren. Eine neuerliche Zusammenfügung 
der Elemente der Wirklichkeit zu unternehmen, die ihm gestatten, von »dem, was 
ist«, zu»dem, was sein kënnte: fortzuschreiten«'?. Dieser Gedanke einer »Anasyn- 
thesis« der Realität taucht auch in seinen letzten Schriften wieder auf (»Privater 
Weg«, S. 32): »versuchend, das Phänomen des Lebens neu zusammenzufügen mit 
Hilfe der Elemente, die dir zugetragen werden«. Diese Rolle des Dichters führt 
naturgemäß in die Einsamkeit: »Es ist eine harte Sache mit dem Gefühl zu leben, 
ständig in deine Heimat zurückzukehren, und niemand erkennt dich. Du sprichst 
— nichts. Sie sprechen — und nichts. Sie kläffen. Sie bellen. Ein Gespräch unter 
Hunden abzüglich ihres Verstandes. Ich weiß nicht. Vielleicht ist es gottgegeben, 
daß der Dichter nirgendwo Platz hat. Daß er dauernd mit laufendem Motor und 
hochgezogenem Anker ist. So wie ich, ohne es zu wissen, von Hafen zu Hafen bin 
ich bis hierher gekommen ...« (»Privater Weg«, S. 62). 

Doch zurück zu »Die Sonne, die erste«: Die »dunkle Wolke der Welt« wird vom 
ethischen Licht der Natur überstahlt. Helios ist der absolute Herrscher über die 
Lichtwelt der Ägäis, in der fast abstrakten blendenden Klarheit des Lichts ver- 
schwinden die Dinge oder zeigen sich in ihrer Wesenheit, der ethischen »Nackt- 
heit«, in einer Art physischer Metaphysik. Dies ist die Sonne der Gerechtigkeit, 
die griechische Sonne, für deren Gang schon viele Opfer erforderlich gewesen sind 
und noch gebracht werden müssen. »Auf daß die Sonne sich dreht, ist viel Arbeit 
vonnóten«, von Toten und Lebendigen. Diese griechische Sonne der Gerechtig- 
keit ist also nicht nur ein Naturphánomen, sondern eine Leistung der griechischen 
Geschichte, dem Bósen zu trotzen, die Drohung der »dunken Wolke der Welt« in 
Licht zu verwandeln. Der geographische Raum der Ägäis ist ein geistiger Raum, die 


12 Friar, op. cit., S. 26. 
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griechische Geschichte seit dem Altertum ist selbst Mythologie. Dieser Gedanke 
wird dann vor allem in der berühmten Gedichtkomposition >Axion esti« (»Dignum 
est«) greifbar. Und in den Aphorismen der »Maria Nefeli« (S. 55) heißt es dann viel 
spáter, in einer vóllig anderen Tonlage: »Leider dreht sich auch die Erde auf un- 
sere Kosten«. Die Sonnenmetaphysik hat ihre letzte Ausformung in der Sammlung 
»Helios der sonnige« (>O fog o pátopac«, 1971) erfahren, ein umfangreiches 
Lied für sieben Stimmen. Helios verkündet, daß Griechenland, dieses Narrenschiff, 
das durch seine Geschichte taumelt, sein geliebtes Land sei. Er muß aber auch er- 
kennen, daß dieses Land von paradiesischer Schönheit ein Land der Bitterkeit ist, 
der Revolutionen und Tyranneien. Doch von seinem feurigen Mühlstein wird das 
Bóse zermahlen, das Elend dieser Welt wird in reines Licht verwandelt, transzen- 
diert in das Licht des Geistes. Auch Helios muf teuer für sein Licht bezahlen. Die 
Pflicht des Dichters ist es, »Iropfen Lichts ins Dunkel zu werfen«. — Die Licht- 
metaphysik verbindet sich mit dem Baummotiv in der gleichzeitig erschienenen 
Sammlung »Lichtbaum« »®wtödevtpo« 1971), die bereits apokalyptische Dimen- 
sionen aufweist. An ein Motiv aus dem »Närrischen Granatapfelbaum« erinnert das 
Flüstern der Winde in den Bäumen (»Tpeıg qopég m aAndeıa«), Botschaften aus 
dem Unendlichen. Der Dichter versucht das zu sagen, was nicht zu sagen ist. Dies 
ist seine Verzweiflung und dies ist seine Rettung. Die Bezüge zu Holderlin, der 
auch mehrfach in Elytis' Dichtung auftaucht, sind nicht von der Hand zu weisen. 
Die rätselhafte Schöpfung ist nur in der Liebe zu preisen, in der Liebe zur Frau und 
in der Liebe zur Vollkommenheit. Die Lichtapotheose ist nicht statisch: die hóch- 
ste Schónheit ist eine Mischung aus Schmerz und Lust, für jeden Sonnenzyklus ist 
viel Arbeit vonnóten. Der Mensch ist es, der Dichter vor allem, der als kleine Sonne 
der großen ermöglicht, ihre reinigende Lichtflut über die Welt der Häßlichkeit zu 
schütten. 

Noch an einem anderen, begrenzteren Beispiel sei der symbolische Tiefenzu- 
wachs im Gang der Dichtung von Elytis nachgewiesen, an der Kalktünche, dem 
blendenden weifšen Kalk der kykladischen Innenhófe. In den ersten Gedichtzyklen 
immer wieder anzutreffen als Symbol der Reinheit, der Reinigung, der Kalk, der 
auf seinem Rücken den Mittag trágt. Spáter bekommt dieser schon metaphorische 
Bedeutung, wenn Elytis die Horizonte in den Kalk wirft, um damit die Mauern der 
Zukunft zu salben. Im »Axion esti« wird der Kalk zur Idee. Im letzten Psalm der 
»Passion« (»Ta. IIá0n«) heißt es: »In den Kalk jetzt schließe ich meine wahren Ge- 
setze und vertraue auf ihn«. Die reinigenden Kraft der Kalktünche ist hier auf eine 
ethische Ebene übertragen: die Nomoi (Gesetze, Gebote) werden seiner konser- 
vierenden Kraft anvertaut. Und in der »Maria Nefeli« findet sich der Aphorismus: 
»Lichtjahre am Himmel, Tugendjahre im Kalk« (die Abstände der Ethik werden 
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hier in »Tugendjahren« in Entsprechung zu den Lichtjahren gemessen, der Kalk als 
konservierenden Hülle steht bereits für einen sehr langen Zeitraum)". 

Der Einbruch der Geschichte in diese persónliche Mythologie von Elytis ge- 
schieht vorerst durch eine Reihe von autobiographischen Ereignissen. 1941 nimmt 
er als Leutnant an dem siegreichen Albanienfeldzug gegen Mussolinis Truppen teil. 
Die unmittelbare Erfahrung des Todes gibt seiner Dichtung eine neue Dimension; 
es ist nicht nur die Todesgefahr der vordersten Frontlinie, die gefallenen Kamera- 
den, sondern auch eine schwere Typhuserkrankung, die er nur knapp übersteht. Der 
Heroismus dieser Tage mündet in die langen schrecklichen Jahre der deutschen Be- 
satzung, und in die noch schrecklicheren des Bürgerkrieges, der auch Elytis zwingt, 
als Intellektueller zu den Ereignissen der Zeit in einer Reihe von Zeitungsartikeln 
Stellung zu beziehen, sein tieferes Verhältnis zur Geschichte zu klären. Die Ver- 
schichtung von Mythos und Geschichte, aus denen der erstere keineswegs als Ver- 
lierer hervorgeht, führt zu neuen dichterischen Stilmitteln. Frucht dieser Ausein- 
andersetzung mit der Geschichte, dem tagtáglichen Bósen sowie dem Angriff auf 
den geistig-mystischen Raum Griechenland, dem Lieblingsland der Sonne, ist der 
»Heroische Trauergesang auf den in Albanien gefallenen Leutnant« (»Acpa npwıkö 
xat zévOuo yia xov xapévo avOvnoAoyayó tno AAßaviag« 1945), der Gedichtzyklus 
»Güte auf Wolfspfaden« (»H Koiootun one Aukonopíeg« 1947) und das als Syn- 
these seines Œuvres und Vermächtnis anzusehende »Axion esti« (»Gepriesen sei« 
1959). Von einem Albanien-Epos ist nur der erste Teil erhalten, ein anderes mit 
ähnlichem Thema hat Elytis selbst vernichtet'*. 

Im »Heroischen Trauergesang auf den in Albanien gefallenen Leutnant« ist der 
»Knabe mit dem zerschundenen Knie«, die Symbolfigur der jugendlichen Ägäis- 
welt, zum Manne herangereift, zum Jüngling und Soldaten, zum leuchtenden He- 
roen, dessen Tod und Erhóhung, Preisung und Vergótterung in diesem umfang- 
reichen Gedicht zelebriert wird. Die Todesangst der Front, die verschneiten Ge- 
birge des Epirus, der verbissene Kampf mit den militärisch kargen Mitteln, Kälte, 
Schlamm und Begeisterung, all dies wird transzendiert in einer dichterischen Trau- 
erfeier, in der der ideale Jüngling, der dem traditionellen griechischen Pallikaren- 
Ideal aufs Haar gleicht, besungen wird. Das Gedicht endet mit der Himmelfahrt 
des Toten zur »Osterfeier (Pascha) Gottes«. Die Bildfolge ist nun stabiler geworden, 
die Interpretationsmóglichkeiten vorgezeichneter, der hymnische Sprachduktus ist 
um ein vorgegebenes Hauptthema zentriert. 


13 Mapia NegéA, op. cit., S. 93. 
14 Dazu auch K. Mitsakis, >O O8vo6£ac EXótng kat o xóAeuoc tov '40«, Znucía avapopäs, Athen 
1987, S. 123 f. 
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Die ethischen Prámissen der Lichtmythologie werden deutlicher herausgearbei- 
tet, vor allem in dem Gedichtzyklus »Güte auf Wolfspfaden«, wo das Koordinaten- 
system von Gut — Licht und Böse - Dunkel (das sind die Wolfspfade der Arglist 
und des Neides, der Häßlichkeit und Kleinlichkeit, der Machtgier und Tyrannei) 
die uns nun schon bekannte Inselwelt, der sich nun die Bergwelt Nordgriechen- 
lands zugesellt, regiert. 

Als Zusammenfassung und Hóhepunkt aller Bemühungen ist freilich das Grofš- 
gedicht »Axion esti« (»Gepriesen sei«) anzusehen, das im Gebrauch von hymno- 
graphischen Schemata der byzantinischen Kirchendichtung und der orthodoxen 
Messe ziemlich einzigartig in der Weltliteratur der Nachkriegszeit dasteht. Es ist 
in drei Teile gegliedert: »Genesis«, »Passion« und »Doxastikon« (Preislied, gloria). 
Der erste Teil besteht aus sieben Teilen und beschreibt die Schöpfung der Erde, des 
Meers, der Pflanzen und Blumen, der Tiere, der griechischen Sprache (in ihrer Ent- 
wicklung von Homer bis heute) sowie des Dichters selbst. Jeder dieser Abschnitte 
endet mit einem Refrain: »DIESER Kosmos, der kleine, der große«, womit die 
Identitát von Dichter-Ich und Welt formelhaft angedeutet ist. Die Bildwelt beginnt 
mit dem Morgengrauen, um plötzlich auf die Abenddämmerung überzuspringen, 
von der Kindheit bis zur Mannhaftigkeit, von der Unschuld bis zum Wissen um 
das Böse. Der Mittag mit der blendenden Sonne, als Krisenzeit, ist jenes »weiße 
Blatt« in der Autobiographie von Elytis, das die verschneiten Berge des Epirus, 
seine Kriegserlebnisse, kennzeichnet. Der zweite Teil, die »Passion«, besteht aus drei 
Textkategorien: den Psalmen, den Oden und den Lesungen, die in streng sym- 
metrischer Reihenfolge einander abwechseln. Es gibt drei Einheiten, jede Einheit 
umfaßt sechs Psalmen, vier Oden und zwei Lesungen. Die erste Einheit hat das 
Bewußtsein in der Tradition zum Thema, die zweite das Bewußtsein in der Gefahr, 
die dritte das Bewußtsein in der Überwindung der Gefahr. Die Psalmen, in freien 
Rhythmen geschrieben, haben die Psalmen Davids zum Vorbild sowie die byzan- 
tinischen Troparien. Die Oden sind in strenger Versform gehalten. In den »Lesun- 
gen« erzählt ein unbekannter Augenzeuge in einfacher oraler Prosa die Kriegsereig- 
nisse vom Albanienfeldzug bis zum Bürgerkrieg. Hier ist die Bildsprache realistisch, 
Geschichte als Augenzeugenbericht greifbar, allerdings im Stil der Evangelien und 
der erzählten Prosa der »Memoiren« (»Arouvnnoveduara«) von General Makry- 
giannis”. 


15 Zu den »Memoiren« von Makrygiannis vgl. jetzt W. Puchner, »Vita exemplativa: Die apologetischen 
Memorien des griechischen Revolutionsgenerals Makrygiannis (verfaßt 1829-1843). Orale Auto- 
biographie in Form einer Handschrift«, Szudien zur Volkskunde Südosteuropas und des mediterranen 


Raums, Wien/Köln/Weimar 2009, S. 565-590. 
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Der dritte Teil ist die Überwindung der Antithese von Mythos und Geschichte 
in einer neuen Mythologie: das »Doxastikon«, das in seinen Strophen mit dem 
»Axion esti« (Gepriesen sei) beginnt, aus dem Epitaph-Hymnos der orthodoxen 
Karfreitags- Messe, in den Strophen beginnend mit »nun« die vergánglichen Dinge 
preist, in den Strophen mit »in Ewigkeit« die unvergänglichen, besitzt einen streng 
architektonischen, fast mathematischen Aufbau, führt in seiner Sprachgebung aber 
zu einer enkomiastischen Ekstase, wie sie nur aus der byzantinischen Hymnolo- 
gie bekannt ist. Im Gebrauch von bekannten Formeln und Schemata der griechi- 
schen Meßliturgie schafft sich Elytis auch ein geläufiges Kommunikationsorgan 
beim Leser, das die Rezeption, trotz der großteils doch esoterischen Inhalte, enorm 
erleichtert. Es ist insofern kein Wunder, daß dieses Großgedicht, vor allem in der 
Vertonung von Mikis Theodorakis, heute auch im Ausland jedem ein Begriff ist, 
und auch zahlreiche Übersetzungen aufweist (allein ins Deutsche gleich zweimal). 

In einer Zeit, in der die durchstrukturierten Großformen in der Dichtung eher 
eine Ausnahme darstellen, steht das »Axion esti« ziemlich vereinzelt da. Es ist das 
Privileg der neugriechischen Dichter, auf einen ganzen Fundus überlieferter For- 
men zurückgreifen zu kónnen: so wie Sikelianos und Kazantzakis in ihren Dramen 
auf die Formtradition der Tragödie zurückgreifen, nimmt Elytis (in dessen Mor- 
phologie und Thematik die antike Welt keine sehr grofše Rolle spielt, wohl aber in 
seiner Sprachgebung) die Formkonventionen der byzantinischen Kirchendichtung 
zum Vorbild, um seiner eigenen Hymnik einen strengen Rahmen anzulegen. Im 
»Doxastikon« passieren alle bisherigen Symbole und Zeichen seiner persönlichen 
Mythologie Revue, in einer Art Motivkatalog seiner bisherigen Dichtung, der 
Lichtmetaphysik der Ägäis. Es ist ein Ritual, eine Zelebration einer neugriechi- 
schen Mythologie, in der Sonne und Meer, Fels und jugendliche Kórper ethische 
und geistige Kráfte darstellen. 

Die Bildabfolge ist nun ruhiger geworden, zyklischer in den hymnischen Wie- 
derholungen und Steigerungen, in mathematisch strenge Formen gegossen. Die 
»Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen« äußert sich nicht so sehr im Nebeneinan- 
der von historischem Erzáhlen der Ereignisse aus dem Jahrzehnt 1940-1950, dem 
Einbringen der persönlichen Mythologie der Jugendzeit, nun geläutert und vertieft 
durch die Begegnung mit dem »Bósen« und der Auseinandersetzung mit der Ge- 
schichte, und der Verwendung von Formschemata der byzantinischen Kirchendich- 
tung, sondern noch mehr durch die vielfáltige Verflechtung von Sprachtraditionen 
in Lexikalik, Syntax, Stilistik und Rhythmik. Hier steht das Alte Testament neben 
dem neugriechischen Volkslied, die byzantinische Hymnographie neben den Volks- 
márchen, »Erotokritos« und Makrygiannis sind aufzuspüren, Solomos, Kalvos, Pa- 
lamas, Sikelianos und Papadiamantis. Auch eigene Neologismen tauchen auf. Elytis 
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geht mit den Wörtern um wie ein Bildhauer mit seinem Material oder ein Maler 
mit seinen Farben. Sein Zugang zu den Wörtern ist stofflich, nicht ideell. So kann 
man seine Dichtung weder voll der dimotiki, der Volkssprache, zurechnen, weil er 
alltägliche Ausdrücke und Floskeln bewußt vermeidet, noch der katharevousa, der 
Reinsprache. Es ist eine eigengeformte Sprache, die der Dichter-Prophet benutzt 
und die im Grunde rituell ist. 

Im »Axion esti« wie auch in spáteren Gedichten geht es um die Zelebrierung 
eines Sprachrituals, das einen transreellen, eigengeschaffenen Kosmos vertritt, der 
seine Wurzeln in den vielverzweigten Kulturtraditionen Griechenlands seit dem 
Altertum hat. Dieselbe Funktion hat die Zahlenallegorese um die Siebenzahl, die in 
ihren Multiplikationen und Verzweigungen besonders das Gedicht »Monogramm« 
(>To Movöypauna«) wie ein geheimes Strukturnetz umgibt, aber in den meisten 
Gedichtsammlungen anzutreffen ist. Zu dieser Ritualisierung gehören auch andere 
versteckte Symmetrien, in der Abfolge von Versformen, Reimen usw., die keines- 
wegs noch alle erforscht sind. Wort, Satz und Vers sind vorerst Lautträger, Vokal- 
qualität (»Musik«) und Rhythmisierung der Zeit, erst dann auch Sinnträger. In 
seiner letzten Prosaschrift »Privater Weg« (1990) vertraut Elytis nicht mehr dem 
Wortmedium allein das an, was er zu sagen hat, sondern der Text wird durchlaufend 
von gemalten Bildern und Collagen begleitet. Geschärfte Sinne (also ein sensibles 
Sensorium), Sinnlichkeit und Sinnhaftigkeit gehören wesentlich zusammen. Ely- 
tis wirft in seiner Schrift »Privater Weg« seinen Mitmenschen immer wieder vor, 
durch die Abstumpfung der Sinne das eigentliche Leben zu versäumen. Dies hat 
nichts mit Bildung und Gebildetheit im westeuropäischen Sinne zu tun. Intellek- 
tualismus hat nichts mit seiner Welt zu tun, die aus authentischen Dingen besteht, 
gelebten. Die übermäßige Rationalität gebiert auf der anderen Seite die Sucht nach 
Gefühlen, nach der dick aufgetragenen Träne. Sie verschüttet den direkten Zugang 
zum Leben, zu seinen Mysterien. »Je zahlreicher die Studierten sind, desto mehr 
geht leider dieser Zugang verloren. Es handelt sich um eine Flegelei der Bildung, 
die uns untersagt, das Leben als ein Rätsel zu schen, ohne Beweise dafür zu bringen, 
daß es das nicht ist« (»Privater Weg«, S. 77). Elytis stellte sich damit bewußt außer- 
halb der Tradition des westeuropäischen abstrakten Denkens, ähnlich wie vor ihm, 
ebenso bewußt, Angelos Sikelianos. 

Natur, Geschichte und Metaphysik sind noch enger verwoben in der dritten 
großen Komposition des Dichters, »Maria Nefeli« (1976). Die Gegenüberstellung 
der einzelnen Gedichte des »Weibes« mit den Gegengedichten des »Antiphonites« 
führen die Antithesen zu ihrer Aufhebung in der Synthese, denn die Gedichte des 
»Mannes« sind ergänzend, weiterführend, nicht aufhebend. Zu dieser durchgehend 
binären Struktur kommen noch die drei Hauptteile mit je sieben Gedichten, so 
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daß sich wieder eine strenge äußere Form der Zahlenallegorese bildet. Die neu- 
griechischen Mythologie von Elytis ist hier weltumspannend geworden, umfaßt 
den Gang der Geschichte bis zum Ungarn-Aufstand und dem Prager Frühling. 
Die surrealistische Collage-Methode verschmäht keine Ausdrucksform: vom kar- 
gen Epigramm bis zum freien lyrischen Sprachklang-»Musizieren«. In der »Maria 
Nefeli« sind Geschichte und Mythos endgültig zusammengewachsen zu einer rein 
lyrischen Ethik, Ideologie, ja Politik. Eine Art neugriechischer »Politeia«. 

Die Erschaffung und das Sich-Einhausen in eine eigene, ganz persónliche Wirk- 
lichkeit ist wesentlich ein sprachschópferischer Vorgang. Elytis erschafft und kul- 
tiviert seine ganz persónliche Sprache, Bildsprache und Sprechsprache. Letztere 
weist eine Tendenz zu immer stärkerer Collage-Technik auf, indem ganz verschie- 
dene griechische Sprachtraditionen wie Mosaiksteine aneinandergelegt werden, 
nach Maßgabe eines frei interpretierbaren ästhetischen Schemas, nicht zuallererst 
eines Sinn-Schemas. Dieser Weg in die eigene Sprache führte Elytis dazu, daf man 
in einer seiner letzten Gedichtsammlungen, »Der kleine Seemann« (>O HuKDOG vav- 
tiKÓc« 1985), ein ganzes Gedicht in altgriechischer Sprache findet. Das Zelebrieren 
von Sprachritualen ist ein besonderer Genuß, wenn dies mit einem dreitausendjäh- 
rigen literarischen Ausdrucksorgan in seinen vielfältigen Verästelungen und Ne- 
bentraditonen geschieht. »Die einzige Sorge — meine Sprache, an den Sandstránden 
Homers« heifšt es im »Axion esti«. 

Der ganz persónliche Kosmos und die »neugriechische Mythologie« auf ihrem 
Weg zur Universalmythologie, die unübersetzbaren Sprachfeste, die Odysseas Ely- 
tis immer wieder inszenierte, die in eine Ideologie der Freiheit, der Ethik und der 
Positivität ausmünden, sind analytisch nicht auch nur annähernd zu beschreiben. 
Auch das Wachsen und Werden dieser ganz eigenen Welt ist in einer begrenz- 
ten Studie nicht darzulegen. Wichtige Gedichtsammlungen wie »Die sechs Ge- 
wissensbisse und noch einer über den Himmel, (xE&ı kon uia vÓyeig ya tov ov- 
pavó« 1955), »Der Lichtbaum und die vierzehnte Schönheit« (»To PwTööevrpo kar 
n óékatr] téta ptr onopoptúó< 1971), »Helios der sonnige« (>O ñMoç o pátopac« 
1971), »Das Monogramm« (»To novöypanyua« 1971), »Die R des Eros« (»Ta Po 
TOV épota« 1972), »Stiefgeschwister« (»Ta erepodaAn« 1974), »Gedichtauswahl 
1935—1977« (»ExXoyr] 1935-1977« 1979), »Drei Gedichte unter der Fahne der Ge- 
legenheit« (»Tpía noinnarta >ue onnaia gvkanpiag«« 1982), »'agebuch eines niege- 
sehenen Aprils« (»HpepoAóyto evög aðźatov AzpuU.iou« 1984) usw. sind überhaupt 
nicht zur Sprache gekommen. Auch wichtige Essays wie die französisch verfaßten 
»Equivalences chez Picasso« (195 1), über den griechischen Naivmaler Theophilos 
(1973), über die Magie von Papadiamantis (1977), über Andreas Embirikos (1978), 
seine Übersetzungen von Lorca, Giraudoux, Genet, Brecht, Sappho, seine Collagen 
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und Bilder, seine Ehrungen und Auszeichnungen von verschiedenen Universitáten 
und Organisationen, sein geistiger Werdegang als Kunstkritiker und unermüdli- 
cher Reisender - all dies wurde gezwungenermaßen übergangen. >Aëuov soti TO 
Tiunna« — gepriesen, würdig sei der Preis, der Preis an Unvollständigkeit und Un- 
vollkommenheit, den man zu zahlen hat, wenn man sich darauf einläßt, das poeti- 
sche Universum von Odysseas Elytis einem fremdsprachigen Publikum auf ein paar 
Seiten näherzubringen, das läuternde Licht eines neugriechischen und allgemein- 
menschlichen Mythos nachzuzeichnen, das die Häßlichkeiten und das Unglück der 
nationalen und internationalen Geschichte tranzendiert und zum Leuchten bringt, 
ähnlich wie ein herbstlicher Sonnenuntergang die Betonwüste Athen in ungeahnter 
Schönheit erglühen läßt. 

Es ist nicht die Stunde des Rechnens und Wägens, was Odysseas Elytis zur 
Weltliteraur des 20. Jahrhunderts beigetragen hat. Doch welch ein Mut und welche 
Widerstandskraft gehören dazu, in unserer Zeit der dritten oder vierten Aufge- 
klärtheit, der Verwissenschaftlichung des Weltbilds und der Durchrationalisierung 
des öffentlichen und privaten Lebens als Zauberer des Lichts, als Verfechter des 
Guten und als Vermittler zu den Geheimnissen des Lebens aufzutreten. Wer den 
Zugang zu diesem Kosmos sucht, wird bald überzeugt sein, einen Alternativ-Ent- 
wurf von Lebensgestaltung vor sich zu haben, denn Elytis Sprache überzeugt. Es ist 
die Sprache der ältesten Kulturtradition Europas, deren Werte, Formen und Stile 
in einer sehr persönlichen Verschichtung bei Elytis auftreten. Hinter dem persönli- 
chen Mythos, der neugriechischen Landschafts- und Geschichtsmythologie leuch- 
tet ein Logos auf, der eben nur der griechischen Tradition eigen ist. 


Schlußwort 


Spracheinheit ist zu einem großen Teil Kultureinheit, und Stilvielfalt Kulturvielfalt, 
nach Maßgabe der Tatsache daß die Sprache als das von sich aus entwickeltste und 
leistungsfähigste Kommunikationssystem menschlicher Kulturen in der Literatur 
einen Meta-Bereich besitzt, der die bloße Gebrauchsfunktion transzendiert und 
eine der höchsten Kulturleistungen der Spezies Mensch darstellt. Spracheinheit 
bedeutet nicht das Vorherrschen einer einzigen kodifizierten Regelsprache; inso- 
fern ist der griechische Sprachstreit des 19. Jahrhunderts zwischen Reinsprache 
und Volkssprache bloß eine ideologisierte Teilauseinandersetzung, die den Kern 
der Sache eigentlich nicht trifft, denn beide Sprachformen in ihren differenzierten 
Stillagen führen ins erste Jahrtausend zurück. Für den Begriff dieser Einheit ist 
etwa Odysseas Elytis (ro. Kap.) ein gutes Beispiel, für den zugeordneten Begriff der 
Vielfalt die Dialektkomödien des 19. Jahrhunderts (8. Kap.). Die längste dokumen- 
tierbare Sprachtradition verfügt über eine unglaubliche Vielfalt von Stillagen und 
Traditionssträngen, deren diachronische Nachzeichnung und tiefere Auslotung zu 
den faszinierendsten Aufgaben der Sprachwissenschaften zählen, von der Altphilo- 
logie über die Byzantinstik zur Neogräzistik und zur linguistischen Dialektologie. 
Die Eigentümlichkeit dieser griechischen Tradition wird von den Sozial- und 
Humanwissenschaften jenseits der humanistischen Wissenschaftstradition nicht 
immer realitätsadäquat eingeschätzt. Wenn z. B. Vertreter der Vergleichenden 
Volkskunde und der Ethnologia Europaea darauf drängen, jegliche Form von Kon- 
tinuitätsnachweis /a longue durée als ideologische Konstruktion zu klassifizieren, so 
werden hier Interpretationsmodelle übertragen, die für andere Bereiche der europä- 
ischen Kultur ihre berechtigte und kritische Geltung haben, im Falle Griechenlands 
aber an der historischen Wirklichkeit bis zu einem gewissen Grad vorbeigehen. 
Mit der Zugehörigkeit zur türkenzeitlichen Balkanhalbinsel und dem mediterranen 
Raum der Neuzeit ist die griechischen Kultur nicht allein zu erklären, und schon 
das mittelalterliche Byzanz, seinerseits bereits getreuer Erbe des hellenistischen 
Altertums, befindet sich an der Peripherie des gängigen europäischen Geschichts- 
bildes, wie es sich in den heutigen Schulbüchern immer noch manifestiert. Ideolo- 
gische Konstrukte der Verbindung mit dem Altertum hat es natürlich gegeben, so- 
wohl in der humanistischen Tradition, wie im Philhellenismus und den Humanwis- 
senschaften in Griechenland selbst, doch hat dies auch seine historischen Gründe, 
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denen man auch mit historischer Argumentation begegnen sollte, und nicht mit 
rezenten Kriterien einer abstrakten Nationalismuskritik. Schließlich gibt es kaum 
Völker und Staaten, die nicht die Phase der Inanspruchnahme von Wissenschaft 
und Kunst durch die Nationalideologien durchgemacht haben. Natürlich gehen 
nicht alle Teile der griechischen Kultur auf das klassische Altertum zurück, sosehr 
man auch nach survivals suchen will, doch gibt es Beispiele wie die Eschatologie 
und das traditionelle Lamentationsverhalten, und natürlich die Sprache selbst und 
ihre Manifestationen, wo diese Idee nicht von der Hand zu weisen ist. Im Kos- 
mopolitismus der hellenistischen Zeit ergibt sich freilich dann ein viel breiterer 
Vergleichsrahmen, an dem auch andere Völker und Kulturen teilhaben, und noch 
deutlicher und leichter nachweisbar wird dies in römischer und byzantinischer Zeit. 
Dieser Kontinuitätssituation tragen auch die vorliegenden Studien, bis zu einem 
gewissen Grad ungewollt, Rechnung, indem sie mit der Spätantike einsetzen und 
bis ins 20. Jahrhundert führen, in denen der Sprach- und Stilaspekt eine wesent- 
liche Rolle spielt, aber auch die einzelnen Literaturkategorien und, da es sich bei 
ihrem Autor nicht um einen reinen Philologien, sondern vielmehr um einen an 
vielen Kulturaspekten interessierten Iheaterwissenschaftler handelt, Fragen der 
Dialoghaftigkeit, Spielbarkeit, Aufführungsform, Handhabung von Raum und Zeit, 
Rezeptionsmodalitäten usw. Doch immer wieder ist es die Sprache selbst, die sich 
in ihren vielfältigen Ausdrucksvariationen in den Vordergrund der Analyse drängt 
und die der Gräzistik in ihrer diachronischen Dimension jene Faszination verleiht, 
die keine andere Sprachwissenschaft besitzt: die der Dauer und die der Vielfalt. Ein 
besonderes Interesse dürfen auch die Übersetzungen beanspruchen, genuine Litera- 
turschöpfungen jeglicher Nationalliteratur, da sich in ihnen Sprach- und Stilgefühl 
noch unverhohlener äußern als in den Originalproduktionen, nach Maßgabe der 
Tatsache, daß die Sprachleistung bis zu einem gewissen Grad meßbar wird an einer 
Norm, von der sich der Übersetzer bewußt absetzen mag, die aber sein Opus im- 
mer wie ein unsichtbarer Weggefährte begleitet. Dies betrifft vor allem die Kapitel 
5, 6 und 8. Eine weitere Form der Intertextualität betrifft die Cenzo-Komposition, 
die Zitatencollage aus bekannten Quellen mit ihrer eigengeprägten Ästhetik der 
Rezeption in der Stellenverifizierung durch den Leser/Zuhörer, eine Literaturform 
heute weitgehend unbekannt und unverstanden; dies betrifft die Kapitel 2 und 3. 
Es liegt an dem spezifischen Interessensbereich des Autors, daß die Dramatik 
gleich in mehreren Kapiteln zu Wort kommt, doch auch Prosa (Kap. 4 und 9) und 
Dichtung (Kap. 10) sind vertreten. Eine solche Ausgewogenheit zwischen den Lite- 
raturgattungen wird in Zukunft wohl nicht mehr möglich sein, denn es wurden aus 
dieser Auswahl ganz bewußt Teilbereiche ausgeklammert, die kompakte "Ihemati- 
ken bilden, bisher nur in griechischer Sprache erschienen sind und die künftigen 
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Studienbänden vorbehalten bleiben sollen: der Einbruch der Moderne in die grie- 
chische Dramatik von 1895-1922, mit Kapiteln über N. Kazantzakis, F. Politis, Sp. 
Melas, Gr. Xenopoulos, N. Poriotis, P. Rodokanakis u. a., und die griechische Dra- 
matik in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts, die seit Jahrzehnten eine bedeu- 
tende und international kaum bekannte Blüte aufweisen kann, mit Kapiteln über I. 
Kambanellis, V. Ziogas, L. Anagnostaki, M. Lymberaki, P. Matesis u. a. Die langjäh- 
rigen Arbeiten an der (bisher) zweibändigen Anthologie der neugriechischen Dra- 
matik, die bis 1922 reicht (Av@oAoyla veosAAnvirng Öpauorovpylas, Bd. I Aró tyv 
Konnen Avayevvnon og tnv Exaváotaot to 182r, und Bd. II Aró tnv Eravaotacn 
tov 1821 oe t] Mıkpaciatıký Karaotpopn, Athen 2006) haben deutlich gemacht, 
daß neben einer neuen Theatergeschichte auch eine spezifische Geschichte des neu- 
griechischen Dramas zu schreiben ist, da a) viele wesentliche Dramenwerke auf den 
Theaterbühnen nicht den ihnen zustehenden Erfolg gefunden haben, daß die Dra- 
menproduktion sich von den Theaterentwicklungen phasenweise stark entfernt und 
eine gewisse Eigendynamik aufweist, und daß aus methodischen Gründen die Ana- 
lyse der Dramatik in einer allgemeinen Theaterhistoriographie notwendigerweise 
zu kurz kommt; und b) sich die neugriechische Philologie und Literaturgeschichts- 
schreibung mit Ausnahme der kretischen Dramatik des 16. und 17. Jahrhunderts 
kaum mit dem Drama befaßt hat, sondern fast ausschließlich auf Prosa und Poesie 
ausgerichtet war und ist, so daß es an wesentlichen Vorarbeiten aber auch Zusam- 
menfassungen in dieser Hinsicht ermangelt. Doch dies ist noch Zukunftsmusik. 
Vorliegender Band bildet vorerst eine vorwiegend philologische Vervollständigung 
der bisher vorgelegten Bände, die freilich nicht ausschließlich auf Griechenland 
ausgerichtet waren, die 27 Studien der beiden Bände Beiträge zur Theaterwissen- 
schaft Südosteuropas und des mediterranen Raums, Wien/Köln/Weimar 2006 und 
2007 und der 24 Studien zur Volkskunde Südosteuropas und des mediterranen 
Raums, Wien/Köln/Weimar 2009, die alle auch einen Zweiten Teil beinhaltet ha- 
ben, der sich speziell mit griechischen Phänomenen beschäftigt hat. Mit diesem 
Triptychon ist die Vorstellung von Forschungsergebnissen, die sich bisher vorwie- 
gend speziell an ein griechisches Leserpublikum gewandt haben, vor einem interna- 
tionalen akademischen Forum abgeschlossen. Griechenland steht am Kreuzpunkt 
von horizontalen synchronen Dimensionen der Vergleichbarkeit mit der übrigen 
Balkanhalbinsel und dem mediterranen Raum, aber auch in einer vertikalen dia- 
chronischen Achse der Kommensurabilität einer Sprach- und Kulturtradition, die 
auf Byzanz zurückführt, auf die hellenistische Epoche und in einigen Fällen bis in 
das klassische Altertum. Die Sprache ist ein unbezweifelbarer Zeuge dieser teilwei- 
sen Kontinuität und sie ist es, die die Beschäftigung mit der griechischen Traditio- 
nen so faszinierend macht. 


Quellennachweis 


Kapitel 1: »Die spätantiken Mimiamben des Herodas: mimischer Solovortrag oder 
theatralische Aufführung ?« stützt sich auf zwei Veróffentlichungen: »Zur Raum- 
konzeption der Mimiamben des Herodas«, Wiener Studien 106 (1993) S. 9-34 und 
>H avtíànyn tou xopov roue Myuáupovs tov Hpovóa«, Avıyvedovrag ty Qeatpıký 
zapaöoon, Athen 1995, S. 13-50. 


Kapitel 2: »Christus patiens und antike Tragödie. Vom Verlust des szenischen Ver- 
ständnisses im byzantinischen Mittelalter« stellt eine überarbeitete Fassung von 
»Iheaterwissenschaftliche und andere Anmerkungen zum Christus patiens«, An- 
zeiger der philolosophisch-historischen Klasse der Österreichischen Akademie der Wissen- 


schaften 129 (1993) S. 93-143 dar. 


Kapitel 3:»Der Zypriotische Passionszyklus und seine Probleme« bildet eine über- 
arbeitete und stark verkürzte Form des entspechenden Kapitels aus 75e Crusader 
Kingdom of Cyprus — a Theatre Province of Medieval Europe ? Including a critical edi- 
tion of the Cyprus Passions Cycle and the »repraesentatio figurata« of the Presentation of 
the Virgin in tbe Temple, Athen, Academy of Athens 2006 (Texts and Documents of 
Early Modern Greek Theatre, vol. 2) S. 67-134. 


Kapitel 4: »Das griechische Volksbuch des Bertoldo (1646): von der Dialoghaftig- 
keit eines popularen Lesestoffes« geht auf den zweiten Teil der Studie »Aaiká ava- 
yvóopaza kot deatpıkörmta. H nepintwon tov MzeptóAÓov«, Laografıa 40 (2004- 
06) S. 131-162 zurück. 


Kapitel 5 : »Germanograecia zu Beginn des 19. Jahrhunderts: die literarischen Über- 
setzungen von Konstantinos Kokkinakis und Ioannis Papadopoulos« kombiniert 
in stark verkürzter und überarbeiteter Form drei Studien: >Ot npwteg 0zatpuég 
nerappäceıg too Kovot. Korkivärn ` TEOGEPA ópápata tov August von Kotze- 
bue, Bı&vvn 1801. H apyr| me mo0nuorucñç Aoyotexviag oto veogAAnvikó 0£atpo«, 
Ilopáfacig. Erıornuoviro AcAvío Tuńuatoçs Osazpucov Xzovóov Iaveziotguioo 
A0nvov 6 (2005) S. 197-306, »Oı Kovarepoı. Movónpakto tou August von Kotze- 
bue og avékóotr] uetáqopaor tov Ioávvou Xepyíov IIaxaóozo0Aoo (Boukovpéott 
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1813/14). Mom ácknon om Ogatpikr] ueräppaon and ta yepuavıräs, ibid. 4 
(2002) S. 17-34 und >H uetäppoon tno Ipıyeverag tov I’Katte and tov Iwávvy Ha- 
paóónovAo (Iéva 1818) ka to npótvnó TNG«, Zöykpıon 13 (2002) S. 9-31. Vgl. auch 
die Einleitungen in die Ausgaben Kovot. Kokkıvärn, Ocazpikéc ueraqpáoeic TOV 
August von Kotzebue: »Ekobo1og Ovoía« »MicavOpconía vor Met&voia«, »IItwyeia 
kai Avöpeia«, »Oi Kópoau« (Bıevvn 1801), Athen, Ouranis-Stiftung 2008, S. 9-210 
und Ioavvov Zepyiov IIaxaóono0A0v, Osazıres uevagpáoeig. Oi »Kovakspoı« tov 
A. von Kotzebue, Bovkovpéoti (1813—14), avékðoto yeipóypaqo, kai »Igryéveia n Ev 
Taöpoıs« tov J. W Goethe, Ieva 1818, Athen Ouranis-Stiftung 2004, S. 9-65. 


Kapitel 6: »Frauendramatik zur Zeit der griechischen Revolution« stellt eine stark 
komprimierte und erneuerte Fassung der Monographie J vvaıkeia öpauarovpyia 
ata xpovıa tijg Enavaotaong. Mntı® XakeAAaptov, EAwáfer Movrdav-MaprıveyKov, 
Evav@ia Kalpn. Xeıpapernon koi aAAnAeyyün vov yDVaIK®Vv oto NOLKOÖLÖAKTIKO Kal 
eravaotarıkd ópáua, Athen 2001 dar. 


Kapitel 7: »Die patriotische Dramatik im 19. Jahrhundert« bildet eine überarbeitete 
und gekürzte Fassung des ersten Teils der Studie >H Enaväotaon tov 1821 om 
&AANvıcNn öpanatovpyias«, Arakoyoı kar dıaAoyıouol, Athen 2000, S. 145-238. 


Kapitel 8: »Griechische Sprachsatire im bürgerlichen Zeitalter« geht auf die Mono- 
graphie H yAwooın oatıpa. otv eAAmviki kcoucoóía tov 190v a1ı@va. l Awocokevtpi- 
KEG otpati]yikég too yéAiov ano Ta »Kopakiotiká« ws tov Kapaykiótg, Athen 2001 
zurück, jedoch mit erheblichen Kürzungen und Straffungen. 


Kapitel 9: »Der Tod des Pallikaren von Kostis Palamas (1891). Studien zur griechi- 
schen Dorfnovelle« fußt auf der Studie »IIaAajuká : A’ Oavarog zaAAmnkapioó«, 
QiioAoyiká koi Oeatpoloyiká aváAekta, Athent995, S. 77-195, jedoch mit weitrei- 
chenden Kürzungen und Ánderungen. 


Kapitel 10: »Odysseas Elytis und der griechische Surrealismus in der Dichtung des 
20. Jahrhunderts« geht auf einen Vortrag in der Österreichischen Gesellschaft für 
Literatur 1991 zurück und wurde in erweiterter Form unter dem Titel »Mythos 
und Geschichte bei Odysseas Elytis« in bellenika 1996 (Bochum 1997) S. 7-26 ver- 
öffentlicht. 
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